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 INTRODUZIONE
Nel corso del Rinascimento Siena, al pari di molti centri italiani, è protagonista di
una trasformazione del linguaggio figurativo che giungerà a compimento con una
certa gradualità e lentezza dovendosi continuamente confrontare con la tradizione
artistica  della  repubblica  medievale,  in  cui  per  lungo  tempo  si  è  identificata
l'ideologia civica della città. Ad accompagnare questa transizione due fattori, nel
corso del Quattrocento, diventeranno decisivi nel mitigare le divisioni interne e le
lotte fra fazioni: l'iconografia politica e quella religiosa. Naturalmente anche in età
medievale l'interessamento di soggetti istituzionali, ordini religiosi e confraternite
sulle arti  si  era  dimostrato consistente  sotto forma di commissioni  per  il  decoro
urbano o per la devozione religiosa. Quello che avviene, soprattutto nella seconda
parte del XV secolo, è una vera e propria influenza sulle tendenze stilistiche, sulla
scelta degli artisti e su un'apertura a nuovi modelli iconografici che le nuove elites
andarono  via  via  imponendo.  Per  questo  punto  di  partenza  indispensabile  resta
l'analisi  politica  delle  vicende  cittadine  sia  sotto  l'aspetto  della  propria  alterità
rispetto a Firenze sia per l'instabilità politica che in questa fase risulta un fattore
determinante delle varie componenti della società civile.
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Questo processo si  inserisce in uno scenario ben preciso,  in  cui la  committenza
privata  delle  famiglie  patrizie,  nucleo  della  più  antica  nobiltà  senese,  aveva
determinato sia un'apertura a modelli più vicini alla cultura umanistica già affermata
in molte corti italiane sia un diffuso interesse per artisti “stranieri” portatori di un
lessico rinascimentale già maturato altrove. Si cominciano così a diffondere nuovi
repertori  iconografici  accanto  ai  tradizionali  modelli  della  Vergine,  del  Buon
Governo e dell'età comunale che denotano comunque una certa persistenza in opere
pubbliche e commissioni private. Con sempre maggiore frequenza i riferimenti e le
fonti letterarie diventano le opere degli antichi, i modelli raffigurati sono tratti dalla
storia greca e soprattutto dalla storia repubblicana di Roma ed il contenuto ruota
attorno alla celebrazione delle virtù di personaggi mitici o di eroi dell'antichità che
si sono distinti per aver anteposto il bene comune al proprio interesse privato.  E' in
questo  contesto  che  si  inserisce  la  presa  di  potere  di  Pandolfo  Petrucci  che  si
dimostra  capace  di  trasformare  le  aspirazioni  sociali  delle  aristocrazie  cittadine
escluse dal potere in un'opportunità politica, riuscendo a dar vita ad un sistema in
cui  arte,  politica  e  religione,  interagendo ed  influenzandosi,  fossero  in  grado di
portare  alla  formazione  di  una  nuova  identità  civica  cittadina  in  grado  sia  di
rispecchiare  le  icone  e  le  glorie  della  repubblica  medievale  trecentesca  sia  di
preparare la città all'avvento di una nuova forma di governo signorile. 
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Da  questo  punto  di  vista  lo  spirito  di  magnificenza  cui  è  improntata  l'intera
produzione artistica nel periodo della Signoria del Petrucci sia civile che religiosa,
sia pubblica che privata, risponde proprio all'esigenza di uniformare e di pacificare
le diverse contrapposizioni cercando, al tempo stesso, di legittimare un potere non
dinastico davanti a Dio ed agli uomini. E' importante passare in rassegna i diversi
interventi  pubblici  compiuti  da  Pandolfo  in  un  periodo  in  cui  le  ristrettezze
economiche  e  l'imperversare  di  guerre  avevano  determinato  un  forte  calo  delle
risorse destinate al decoro urbano, rendendo necessario la presenza di una grande
ricchezza  privata  alla  base  di  una  forma  di  potere  signorile.  Ma  l'espressione
compiuta,  a livello artistico, della sua ideologia politica resta la costruzione e la
decorazione  della  sua  residenza  privata  in  cui  sembrano  darsi  appuntamento  le
nuove  tendenze  stilistiche  e  i  nuovi  modelli  iconografici,  ma  anche  l'abilità  e
l'opportunismo politico del Petrucci tra motivi autocelebrativi e finalità dinastiche. 
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All'interno del  palazzo particolare riguardo merita l'analisi  della “Camera Bella”
non  solo  perché  ai  lavori  presero  parte  alcune  delle  personalità  artistiche  più
affermate    in ambito italiano ma anche per l'importanza delle ambizioni filologiche
che l'intero programma prevedeva dando così modo al committente di  unire alla
celebrazione dell'evento matrimoniale del figlio, l'esaltazione delle virtù familiari e
l'ostentazione della propria ideologia politica sulla base della quale legittimare la
propria presa di potere da un lato e creare i presupposti per garantire al figlio una
degna successione nel tentativo di unire i destini della propria famiglia a quelli della
libertas senese.
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CAPITOLO 1
ARTE  ED  IDENTITA'  CIVICA:  ISTITUZIONI  POLITICHE  E
COMMITTENZE PRIVATE NELLA SIENA DI FINE QUATTROCENTO
1.1. Il rapporto tra politica ed arte nel Rinascimento senese
Nel corso del Quattrocento la libertas senese trova, in campo artistico, un mezzo di
espressione di temi iconografici e stilistici in grado di costituirsi come garanzia e
forma  di  conservazione  dei  valori  della  repubblica  medievale.  Questa  dinamica
contrasta apertamente con l'instabilità della situazione politica che rappresenta una
costante  del  primo  Rinascimento,  generata  dalla  trasformazione  delle  oligarchie
trecentesche  in  fazioni,  che  garantiscono il  perpetuarsi  di  un  potere  familiare.  I
"monti"1, infatti, lungi dal rappresentare dei partiti, si delineano piuttosto come lo
strumento di affermazione politica delle nuove classi di mercanti e banchieri che
avevano sostituito,  nell'economia cittadina,  le  aristocrazie  fondiarie su cui  si  era
fondata  la  fortuna della  città  ghibellina.  Pur derivando formalmente  dai  governi
trecenteschi, i Nove, i Popolari ed i Riformatori,2 non si caratterizzano per una 
1 “Monte”  o  “Ordine”  era  il  termine  con  cui  a  Siena  venivano  designati  i  gruppi  politici.  Essi  erano
composti  dai  discendenti  dei  risieduti,  ossia  di  coloro  che  avevano  fatto  parte  del  governo  in  un
determinato tempo, assumendo la determinazione che, in detto tempo, aveva connotato il governo stesso.
Così si ebbero il Monte dei grandi o del  Gentiluomo, dei Riformatori, del Popolo e dei Nove. In fasi
diverse  della  storia  senese,  questi  gruppi  si  unirono,  in  tutti  od  in  parte,  formando  dei  governi
maggiormente stabili, mentre in altre fasi lottarono aspramente per contendersi il potere cittadino. Cfr. M.
Aschieri, Siena nel Rinascimento. Istituzioni e sistema politico, Siena, 1985, Casa Editrice Il Leccio. 
2 Alla  fine  del  ghibellinismo  a  Siena  nel  1269,  ovvero  alla  morte  di  Provenzano  Salvani  seguita  alla
sconfitta  nella  battaglia  di  Colle  Val  d'Elsa,  si  succedettero  vari  governi  che  si  identificarono con  il
numero dei componenti il Concistoro. C. Paoli, Monti e fazioni nella Repubblica di Siena, in La caduta
della Repubblica di Siena, a cura di E. Pellegrini, Siena, Università Popolare. M. Aschieri,  Siena nel
Rinascimento. Istituzioni e sistema politico, op. cit.. A. K. Isaacs, Popolo e Monti della Siena del primo
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struttura formale o per la presenza di capi, quanto piuttosto per una differente linea
politica  nel  governo  della  città  e  del  contado,  così  come  nella  definizione  del
sistema delle alleanze, che tanta importanza ebbe alla fine del XV secolo in tutta la
penisola. Si viene così definendo una contrapposizione tra un'area municipalista3,
erede  di  uno spirito  medievale  in  cui  primeggia  il  concetto  di  fazione  e  quindi
opposizione a Firenze, ed un'area pragmatica4 aperta a valutare nel merito il sistema
e la convenienza di ogni singola alleanza, in grado di andare oltre l'interesse del
singolo  partito,  cercando  di  esaltare  il  benessere  della  repubblica.  E'  in  questo
contesto  di  forte  attrito,  in  cui  spesso  le  contrapposizioni  fra  le  diverse  fazioni
vengono superate facendo ricorso ai provvedimenti della Balia,5 magistratura senese
composta  dai  consiglieri  appartenenti  ai  diversi  "monti"  con una sorta  di  potere
straordinario, che l'arte riveste un ruolo centrale nella definizioni dei nuovi equilibri
politici, economici e sociali. 
'500, in La Caduta della Repubblica di Siena, a cura di E. Pellegrini, op. cit. pag. 61 
3 Si  trattava  del  partito  che  in  sostanza  si  opponeva  a  Pandolfo  Petrucci  ,  capeggiato  da  Bartolomeo
Sozzini,  avversario della nuova Repubblica di Firenze in quanto nostalgico della signoria medicea.  Il
proposito  fondamentale  era  quello  di  cogliere  l'occasione  per  stimolare  una  forma  di  espansionismo
senese in Toscana, avvalendosi di un sistema di alleanze in chiave anti-fiorentina.
4 Il partito dei pragmatici si proponevano di superare gli interessi della singola fazione, cercando così di
creare un sistema di alleanze che fosse utile per i destini della Repubblica di Siena. Vi facevano diverse
famiglie che facevano riferimento al “Monte dei Nove” come i  Petrucci, i Bichi, i Borghese ed i Bellanti. 
5 Il termine Balia, nelle fonti senesi, compare citato per la prima volta nel 1212, nell'atto di sottomissione di
Montalcino. Nella tradizione politica senese, indica una magistratura e un collegio eletto dai Consigli, con
suprema autorità nel campo di competenza affidatogli e per un tempo limitato. Sebbene nata per esercitare
l'arbitrium  in  modo straordinario,  già  a  partire  dal  '300  la  Balia risulta  essere  parte  integrante  della
struttura  istituzionale  senese.  L'elezione  avveniva  seguendo  questo  criterio:  il  Consiglio  Generale
proponeva la nomina di una Balia, dando ordine al  Concistoro di compilare la lista degli eleggibili con
votazione  segreta;  quindi  tale  lista  veniva  sottoposta  per  l'approvazione  al  Consiglio  Generale,  che
anch'esso, procedeva con votazione segreta. Dal 1458 al 1477, non compaiono Balie, mentre se ne ebbe la
ricostituzione durante l'impresa di Carlo Fontebracci contro Siena. Dal 1480, conclusa la guerra con la
Repubblica di Firenze, si ebbe una maggiore caratterizzazione politica e, quando il  Monte dei Nove si
impadronì del  potere a partire dal  1487, la Balia divenne lo strumento prediletto per l'esercizio della
maiestas, rimanendo il fulcro delle istituzioni fino alla caduta della Repubblica, avvenuta nel 1555.
10
Da un lato essa agisce come una potente forma di affermazione della propria identità
culturale  e del  proprio senso di  appartenenza;  in alternativa all'arte  "nuova" che
aveva in Firenze il suo centro d'attenzione, si continua a privilegiare il riferimento
ai  grandi  maestri  del  Trecento,  sia  nella  pittura  che  nell'architettura.  Pur
nell'esigenza  di  una  certa  modernità  e  nella  ricerca  di  uno  stile  proprio,  che
comunque  attraversa  il  primo  rinascimento  senese,  i  maestri  del  Quattrocento
avranno  nelle  opere  di  Duccio,  Simone  Martini  e  dei  Lorenzetti,  un  costante
riferimento stilistico ed iconografico.6   Dall'altro, la persistenza di modelli religiosi
e  civili,  rappresentano  una  garanzia  di  continuità  e  di  pacificazione  sociale  del
popolo  senese,  nonostante  le  tradizionali  contrapposizioni  interne:  il  culto  della
Vergine protettrice della città, il tema dell'Annunciazione, l'iconografia dei santi, per
tutto il secolo in questione,  restano un motivo unificante della tradizione e della
cultura  senese,  trasformandone  la  valenza  da  semplicemente  religiosa  a  civile  e
politica7.
6 Gabriele Fattorini, La lezione trecentesca e le immagini dell'identità civica in Le arti a Siena nel primo
Rinascimento, da Jacopo della Quercia a Donatello,  Siena, 2010, Federico Motta Editore,  pag.  142.
“quasi tutti i quattrocentisti senesi ebbero modo di confrontarsi e offrire proprie versioni di alcuni fra i più
celebri capolavori di Simone Martini e dei Lorenzetti. E in entrambi i casi vi fu una duplice chiave del
successo: l'immensa statura qualitativa del prototipo e il suo identificarsi con l'identità civica. (…) Per
questo intrecciarsi di accezioni estetiche, devozionali e civiche, tali immagini dovevano essere percepite
come e vere e propri simboli della  civitas e dell'orgoglio senese, quasi coma la Balzana o la lupa con i
gemelli, mentre agli occhi dei giovani pittori apparivano alla stregua di fondamentali testi formativi.
7 Fino  agli  anni  settanta  del  Quattrocento  abbiamo  un  fiorire  di  esempi  di  reiterazione  di  modelli
trecenteschi in campo religioso in cui  l'iconografia  della città si unisce a temi religiosi  riguardanti  la
Vergine  ed  i  Santi  protettori  di  Siena.  Maestro dell'Osservanza,  San Girolamo penitente,  1436 circa,
Siena, Pinacoteca Nazionale. Domenico di Niccolò dei Cori,  La Vergine affida Siena ad un magistrato
del Comune,  1415 circa,  Siena, Palazzo Pubblico, Museo Civico. Sano di  Pietro,   Apparizione della
Vergine  a  Callisto  III,  1456,  Siena,  Pinacoteca  Nazionale.  Lorenzo  di  Pietro  detto  il  Vecchietta,
Incoronazione di Pio II, 1460, Siena, Archivio di Stato, tavoletta di Biccherna n. 32. Francesco di Giorgio
Martini,  La Vergine protegge Siena in tempo di terremoti,  1468, Siena, Archivio di Stato, Tavoletta di
Biccherna n. 34. 
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Così si può affermare anche per la tradizione del Buon Governo, del restauro della
città  e  della  conservazione  del  bene  pubblico,  del  perpetuarsi  del  benessere
economico,  tutti  motivi  questi  di  convergenza  e  di  assorbimento  dei  conflitti
cittadini. Ripercorrendo la storia dell'arte senese nel primo Rinascimento, colpisce
rispetto  agli  altri  centri  di  produzione artistica,  la  persistenza di  motivi  mistico-
religiosi di chiara matrice medievale, che attraversano la produzione delle tavolette
di  Biccherna  e  Gabella8,  le  committenze  degli  ordini  religiosi  cittadini  e  delle
principali  basiliche  della  città.  Come  del  resto  in  ambito  civile,  la  difficoltà  a
superare  l'iconografia  mitica  della  repubblica  medievale,  sarà  visibile  anche  di
fronte  al  dilagare  di  temi  classicheggianti,  per  cui  la  romanità  sarà  vista
maggiormente come esaltazione della repubblica piuttosto che come celebrazione
dell'impero. 
8 Siena nel Rinascimento arte per la città,  catalogo della mostra tenutasi alla National Gallery di Londra,
24 ottobre 2007-13 gennaio 2008, Siena, Silvana Editoriale, pag. 85. “Di solito l'arte del governo non si
estende oltre la politica e le leggi, ed è raro che la pragmatica macchina dello stato dia origine a una
categoria artistica nuova e tangibile. A Siena, invece, le decorazioni sulle copertine dei libri contabili dei
due principali uffici finanziari della città inaugurarono un genere pittorico sconosciuto altrove. Il Comune
senese incaricava artisti di fama di dipingere le copertine in legno o in pelle di vari registri pubblici, ma le
due magistrature che ne commissionavano in quantità maggiore erano la Biccherna e la Gabella Generale.
Nacque così una categoria pittorica autonoma, unicamente senese: quella delle tavolette di Biccherna e
Gabella.  La  Biccherna,  la  cui  esistenza  è  documentata  fin  dal  1168,  era  la  più  antica  delle  due
magistrature.  Dalla prima metà del  Duecento fu diretta da un camerlengo e quattro provveditori,  che
restavano in carica per sei mesi. Nel Quattrocento i provveditori venivano nominati dal Concistoro, il
supremo rogano di governo, e a loro volta eleggevano il camerlengo. La Biccherna amministrava tutta la
spesa  pubblica  e,  almeno  nella  versione  originaria,  raccoglieva  tutto  il  denaro  dovuto  al  Comune.
Regolava  il  pagamento dei  salari  pubblici,  i  sussidi  per  le  istituzioni  religiose,  la  distribuzione delle
elemosine nonché, in momenti di crisi, l'acquisto dei generi alimentari di prima necessità.  La Gabella
Generale era un ufficio nato in seno alla Biccherna, poi diventato autonomo all'inizio del Trecento. Alla
fine del Quattrocento, esso aveva la specifica responsabilità della registrazione e gestione dei contratti.
Nel  giugno  del  1257  gli  amministratori  della  Biccherna  decisero  di  pagare  un  pittore,  un  certo
Bartolomeo, per dipingere la copertina degli ultimi libri contabili. (…) Iniziò così una tradizione destinata
a durare per quasi quattro secoli, durante, i quali gli ornamenti accessori di quelli che dopotutto erano gli
strumenti  pratici  dell'amministrazione fiscale furono trasformati,  dalla  passione civica,  in opere d'arte
autonome”
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Questo  perchè  l'ambiente  urbano,  nelle  rappresentazioni  di  Siena,  sia  nella  città
simbolica del medioevo, che nelle immagini rinascimentali, rappresenta idealmente
la classe politica e attraverso gli interventi architettonici e le committenze artistiche,
si costituisce come la migliore dimostrazione di buona gestione della cosa pubblica.9
A questo punto non è secondario approfondire le trasformazioni dell'assetto politico
senese  della  seconda  metà  del  XV secolo,  perchè  è  con  esse  che  giungono  a
maturazione le nuove scelte stilistiche ed iconografiche che, nel resto della penisola,
avevano già avuto modo di imporsi.  Questo pur considerando che non siamo di
fronte ad un'affermazione definitiva di uno stile rinascimentale, quanto piuttosto ad
una sorta di parallelismo fra un nuovo che avanza, ed un antico che, essendo parte
integrante  della  storia  e  delle  radici  della  città,  non  può  definitivamente
scomparire.10Come detto nei "monti" si rifletteva quella spaccatura fra la borghesia
mercantile e cittadina e l'aristocrazia fondiaria. 
9 Fabrizio  Nevola,  Identità  civica  e  mecenati  privati  nella  Siena  del  Rinascimento in  Siena  nel
Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 17.
10 Luke Syson, Scelte di stile in Siena nel Rinascimento arte per la città, op.cit., pag. 47 “vi erano due tipi di
umanesimo a Siena, non sempre facilmente distinguibili,  l'università senese (lo Studio) si concentrava
sulla medicina e la giurisprudenza, fornendo così  una formazione professionale,  che tornava utile per
incarichi  governativi.  Questo  genere  di  umanesimo  è  incarnato  da  Agostino  Dati  (1420-1478),  egli
sosteneva  l'esistenza  di  un'aristocrazia  delle  lettere  come distinta  dalla  nobiltà  di  sangue,  ma i  suoi
parametri restarono per lo più strettamente pratici. Ricoprì incarichi governativi e pronunciò innumerevoli
orazioni in occasioni, di matrimoni, funerali e visite ufficiali. A questo approccio si contrapponeva l'idea
di  un  umanesimo  guidato  dal  piacere  dello  studio  fine  a  se  stesso,  indipendente  da  qualsivoglia
applicazione,  concezione  che  a  poco  a  poco  guadagnò  terreno  e  rispettabilità.  Era  questo  il  tipo  di
umanesimo associato in particolar modo ad Enea Silvio Piccolomini e Mariano Sozzini, ed era questo che
i committenti desideravano vedere tradotto in opere d'arte.”
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La prima aveva fatto le proprie fortune con le attività bancarie e commerciali, nella
città  ma  anche  nel  resto  della  penisola  italiana,  ed  adesso  aspirava  a  vedersi
riconosciuta, anche a livello politico, la propria ascesa sociale ed economica. La
seconda, che aveva costruito le proprie fortune sui possedimenti terrieri del contado
e sull'economia di scambio fra la città e le campagne cercava, sin dal trecento, di
arrestare l'ascesa politica delle nuove classi emergenti, con cui si dividevano una
sostanziale  alternanza  al  potere.11 Proprio  dai  gruppi  egemoni  esclusi  dalle
magistrature,  dal  Concistoro12 e  dal  Consiglio  del  Popolo13,  sarebbe  emersa  una
volontà  di  cambiamento  politico  ed  istituzionale.  Gli  appartenenti  al  monte  dei
Dodici ed ai "Gentilhuomini", non solo furono esclusi dalle cariche di governo, ma
anche esiliati in seguito ad un'accusa di aver complottato al fianco di Firenze, contro
Siena. 
11 I  Gentiluomini  erano i discendenti dei casati esclusi dal governo dal 1277. Il  regime dei  Nove  venne
instaurato intorno al 1287. I Dodici dominarono Siena dal 1355 al 1368; i Riformatori dal 1368 al 1385. Il
Monte del Popolo era costituito da coloro che avevano ricoperto una carica per la prima volta in una
magistratura di Siena e dopo la perdita del potere da parte dei Riformatori. Christine Shaw, L'ascesa al
potere di Pandolfo Petrucci, il Magnifico signore di Siena (1487-1498), Monteriggioni, 2001, Edizioni Il
Leccio, pag. 10.
12 Il Concistoro fu la prima magistratura senese, che altrove assunse il nome di Signoria. Per cui si ebbero
nell'ordine i  Trentasei Capitani, i  Quindici Governatori e Difensori  e dal 1287 i  Nove Priori. I  Nove
dettero al governo la propria definizione costituzionale ed erano tratti a sorte in egual numero dalle pissidi
di ciascuno dei tre Terzi di città (S. Martino, Camollia, Città). Dopo il 1355 il Capitano del Popolo si
identificò con un ufficiale cittadino e non più con uno straniero e la sua funzione era quella di presiedere a
tale assemblea. Maurizio Gattoni, La titanomachia. L'età dei Nove e dei Petrucci a Siena e le guerre
d'Italia (1477-1524), Siena, 2010, Edizioni Cantagalli, pag. 71. 
13 Il  Consiglio  del  Popolo era  l'assemblea  che  maggiormente  richiama  lo  splendore  della  Repubblica
medievale, era convocato dalla Balia tramite il Concistoro, quanto deciso ed approvato in questa sede era
sottoposto alla definitiva ratifica del Consiglio Generale. Ibidem, pag. 72.
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In  virtù  di  questa  esclusione  politica,  gli  interessi  di  queste  aristocrazie  si
indirizzarono  sempre  più  verso  le  attività  imprenditoriali  e  l'accumulo  di  una
maggiore ricchezza, che avrebbe consentito un discreto fiorire di committenze di
opere d'arte destinate, nel giro di pochi anni, a modificare il volto artistico della
città.  Inoltre,  non  essendo  legate  ad  alcuna  forma  di  potere,  non  esprimevano
un'esigenza di perpetuare modelli stilistici ed iconografici di estrazione medieavale,
ma denotavano anzi  un'apertura al  cambiamento,  alla  modernità,  in primo luogo
artistica.14 Così l'arte, espressione della  civitas senese, dell'orgoglio cittadino e del
senso  di  alterità  rispetto  al  quadro  politico  della  Toscana  del  tempo,  negli  anni
sessanta del quattrocento, comincia a confrontarsi con modelli chiaramente aderenti
agli  ideali  dell'antichità  classica,  dichiaratamente  fiorentini,  in  cui  le  velleità
aristocratiche  trovano  chiara  espressione  nella  ritrattistica,  nelle  medaglie
celebrative  e  nelle  genealogie  millenarie,  dando vita  ad  una  diversa  espressione
artistica come forma di celebrazione, di legittimazione ed affermazione del potere.15
Quindi  ad  un  primo livello,  che  potremmo definire  iconografico,  l'affermarsi  di
soggetti  classici  ed ancor più mitologici,  degli  eroi  e  delle  eroine,  equivale  alla
riproposizione di  modelli  dell'antichità in chiave aristocratica,  prevalente rispetto
all'ideale repubblicano, fatto proprio da una nobiltà che vuole dissociarsi dalle classi
al potere e dall'uso politico dei temi artistici. 
14 Luke Syson, Scelte di stile in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 47.
15 Philippa Jackson, La committenza di Pandolfo il Magnifico,  in Siena nel Rinascimento arte per la città,
op. cit., pag. 61.
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Questo filone umanistico può essere fatto risalire alla prima parte del Quattrocento
dove, la committenza di Enea Silvio Piccolomini,16 si era costituita come eccezione
rispetto ai valori artistici normativi, sia per la scelta delle personalità chiamate in
causa, come Bernardo Rossellino17 ed il Vecchietta, ma soprattutto per l'adesione a
principi  albertiani  in  campo  architettonico  e  scultoreo.  In  questo  contesto,
soprattutto nel campo dell'arte civile,  avviene un fondamentale passaggio da una
committenza prevalentemente  pubblica  ad una  privata,  legata  alle  richieste  delle
grandi famiglie aristocratiche, per il momento ancora escluse dal potere politico, ma
certamente parte consistente del tessuto sociale ed economico della repubblica. In
un certo senso viene a crearsi, con qualche decennio di anticipo, un'opposizione ai
valori  artistici  del  Trecento  senese  che,  riuscendo  a  creare  una  sorta  di  fronte
comune antipopolare, prelude all'avvicendamento politico che avverrà con la presa
di potere di Pandolfo Petrucci.18 
16 Enea Silvio Piccolomini nacque a Corsignano, poi Pienza, nel 1405 e morì ad Ancona nel 1464. Iniziato
agli  studi  umanistici  si  perfezionò nel  greco  a  Firenze  e  frequentò  altri  centri  universitari.  Divenuto
segretario del cardinale Capranica lo accompagnò al Concilio di Basilea (1432), sostenendo la dottrina
conciliarista. Venne nominato vescovo di Trieste (1447) ed in seguito vescovo di Siena (1450). Callisto III
lo nominò cardinale nel 1456. Ed appena due anni dopo alla morte del pontefice venne eletto papa. Il suo
breve pontificato, è ricordato per la grande crociata contro i turchi bandita con la bolla papale Vocavit me,
il cui fallimento lo avrebbe condotto alla morte nella città di Ancona nel 1464, in attesa dei crociati che
tradirono il suo progetto.  
17 Ci riferiamo alla grande impresa di Bernardo Rossellino (Settignano 1409 - Firenze 1464) che per volere
di Pio II Piccolomini,  aveva rinnovato l’antico borgo di  Corsignano (oggi Pienza) secondo i  principi
dell’urbanistica e dell'architettura rinascimentale. Rossellino articolò la pianta rettangolare della cittadina
intorno a un asse,  al  centro  della  quale  si  apre  la  piazza con gli  edifici  principali  (Duomo, Palazzo
Pubblico, Palazzo vescovile, Palazzo Piccolomini), riecheggianti moduli e principi albertiani.
18 Pandolfo  Petrucci   (Siena  1452  -  San  Quirico  Grosseto  1512)  apparteneva  a  una  ricca  famiglia  di
mercanti. Poco è noto dei suoi primi trent'anni, se non che divenne “risieduto” per il Terzo di Città nel
bimestre maggio-giugno 1481. Con Neri Placidi fu ammonito e privato di ogni onore pubblico nell'agosto
del 1482 e bandito il  giugno dell'anno successivo, unitamente ad altri  esponenti  noveschi, considerati
implicati  nell'assalto  al  castello  di  Monteriggioni  del  febbraio  1483.  Il  suo  nome  figura  tra  gli
organizzatori della presa di potere del 22 luglio 1487, con cui “il monte dei Nove” ruppe l'esilio, anche se
continuò a svolgere una funzione più defilata rispetto ai più noti  noveschi Borghese Borghesi e Niccolò
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Egli,  pure  essendo  membro  del  "monte  dei  nove",  determinerà  ben  presto
l'affermarsi  di  una  nuova  élite  politica,  nata  dalla  convergenza  delle  vecchie
aristocrazie cittadine "dei Dodici" e dei Nobili, con le nuove aristocrazie del denaro,
che avevano fatto la loro fortuna a Roma durante il periodo dell'esilio.19 Infatti negli
anni  sessanta  e  settanta  del  XIV  secolo,  ancora  i  Piccolomini  rappresentano
l'avanguardia  di  questo  nuovo  credo  artistico  in  cui  possiamo identificare,  oltre
all'impiego di nomi nuovi per l'arte senese, altri  due elementi di novità, il primo
stilistico ed il secondo iconografico. 
Borghesi  o  allo  stesso  fratello  di  Pandolfo,  Giacoppo  (1434-1497).  Solo  dopo  la  ribellione  di
Montepulciano al dominio fiorentino iniziò a svolgere un incarico importante, giacché fu preposto alla
difesa della città poliziana dagli assalti fiorentini. Progressivamente acquisì sempre più importanza, tanto
che nelle fonti dell'epoca appare presente in Balia e tra gli ispiratori dell'accordo con la repubblica di
Firenze del 1498. Da quella data iniziò ad esercitare un primato personale all'interno del partito cittadino,
tanto che le sue vicende personali coincidono con quelle della Repubblica di Siena.  Fu un uomo abile e
spregiudicato, pronto a qualunque manovra pur di conservare tale potere, e nel 1502si fece proclamare
signore di Siena con l’appellativo di “Magnifico”. In un primo momento si era alleato con Cesare Borgia e
nel 1502 aveva abbandonato il duca e appoggiato la congiura della Magione tramata contro Cesare dai
signori umbri e marchigiani. Dopo aver scoperto il suo tradimento, Pandolfo era fuggito da Siena ma,
grazie all’intervento del Re di Francia Luigi XIII, vi aveva fatto ritorno, consolidando il proprio potere
dopo  la  scomparsa  di  Papa  Alessandro  VI  (1503)  e  dello  stesso  Cesare  (1507).  Dopo  aver  venduto
Montepulciano a Firenze (1511) dedicò gli  ultimi tempi della sua vita ad aumentare e  consolidare le
proprie ricchezze personali, non dimenticando però gli interessi della città che, grazie alla sua prodigalità
si distinse sempre più per splendore e magnificenza. (Enciclopedia Bompiani Edizione 1994).
19 Luke Syson,  Scelte di stile  in  Siena nel Rinascimento arte per la città,  op. cit., pag. 47. “La Siena del
Quattrocento aveva ereditato il principio del comune popolare medievale, cosicché all'interno delle élite
cittadina  esisteva  una  netta  spaccatura  fra  la  classe  dominante,  radicata  nella  borghesia  mercantile
medievale, e l'aristocrazia di vecchia data, che si trovava alla sommità della gerarchia sociale ma, dal
1280, era per lo più tenuta fuori dalla partecipazione al governo. Benché spesso attivi come banchieri
d'affari, i nobili più in vista erano anche proprietari terrieri, con possedimenti nel contado, e molti di loro
discendevano dai conti e baroni portati a Siena dagli imperatori franchi e germanici. 
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Per quanto riguarda lo stile, vi è un chiaro superamento dei modelli trecenteschi, la
cui  eleganza  gotica  lascia  spazio  a  strutture  più  vicine  agli  ideali  dell'antichità
classica  ed  alla  definizione  di  spazi  in  grado  di  accogliere  le  nuove  norme
prospettiche.20 Da  un  punto  di  vista  più  strettamente  iconografico,  ai  soggetti
religiosi ampiamente predominanti nell'arte senese, dalla Vergine ai santi protettori
della città, si affiancano numerose rappresentazioni profane, legate alla mitologia, al
culto  dell'antico  ed  alla  Roma  imperiale.  In  perfetta  sintonia  con  questo  credo
artistico, sinora minoritario,  nel panorama cittadino del Quattrocento, le famiglie
coinvolte  nel  nuovo  progetto  di  governo,  appartengono  ormai  ad  una  ristretta
cerchia selezionata,  con caratteristiche fortemente omogenee sia sulla provenienza
sociale  ed  economica,  che  sull'appartenenza  politica  al  "monte  dei  Nove".  Esse
inoltre avrebbero dato vita, negli anni successivi, a legami dinastici e familiari che
ne avrebbero garantito la persistenza al potere, creando una nuova élite di governo
interamente nobile.21 Questo passaggio si concretizza senza eliminare formalmente
le istituzioni e le magistrature della repubblica, venendo a creare una situazione sui
generis di oligarchia di fatto e repubblica di diritto. Nel periodo antecedente la presa
di  potere  di  Pandolfo  Petrucci,  questa  convergenza  avviene  sulle  nuove  scelte
artistiche, seguendo la strada aperta dalla più antica nobiltà cittadina, rappresentata
dai Piccolomini; le grandi committenze private, sia civili che religiose, sembrano 
20 Luke Syson, Scelte di stile in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 44.
21 Philippa Jackson, La committenza di Pandolfo il Magnifico,  in Siena nel Rinascimento arte per la città,
op. cit., pag. 65.
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affiancarsi a questa nuova prassi: ogni famiglia, grazie ad una figura particolarmente
carismatica, conosce un periodo di splendore e di magnificienza, avvalorato dalla
costruzione di palazzi e dalla decorazione di cappelle private all'interno delle grandi
basiliche  senesi.22 Questo  unitamente  ad  altre  forme  artistiche,  che  potremmo
definire  minori,  ma  con  lo  stesso  impianto  iconografico-stilistico  all'antica,  che
sembra ricalcare modelli che, in questo periodo, si stavano affermando a Firenze ed
in altre capitali del Rinascimento. Proprio partendo dalla figura di papa Pio II, la
famiglia più vicina ai Piccolomini, grazie alle attività economiche e bancarie che ne
avevano sancito una decennale collaborazione, erano senza dubbio gli Spannocchi,23
esempio  classico  di  ricchezza  che,  dall'ambito  imprenditoriale  e  commerciale,
veniva trasferita in campo artistico, attraverso opere e committenze sin dal 1471. 
22 Analizzando gli eletti della Balia eletta in Concistoro del luglio 1487, formata da 51 membri, espressi in
numero di  17 per ciascuno dei tre Monti,  appare subito chiaro l'elenco delle famiglie appartenenti  al
Monte dei Nove, che avrebbero seguito le strategie artistiche delle famiglie esiliate ed escluse dal potere e
che adesso cercavano un'occasione di riscatto politico, passando attraverso le committenze artistiche e gli
ideali di magnificenza, dando così da un lato, un segno di discontinuità rispetto alle politiche artistiche
normative, e dall'altro preparando il terreno a quella che sarà la città magnificata sotto il Principato di
Pandolfo Petrucci che porterà all'estrema conseguenza questo atteggiamento innovativo dal punto di vista
dei  rapporti  tra  arte  ed  economia  e  politica.  Vi  troviamo infatti  Antonio  Bichi,  Borghese  e  Niccolò
Borghesi, Jacomo e Gerolamo Tolomei, Lorenzo Piccolomini, Giacoppo Petrucci, Magio Uguergieri.
23 Durante il pontificato di Pio II Piccolomini (1458-1464) la famiglia senese degli Spannocchi rivestirono la
funzione di banchieri  del  papa, arricchendosi  a tal punto che nel 1471 il celebre Ambrogio di  Nanni
Spannocchi  si  assicurò  i  diritti  sul  coro  monumentale  e  sulla  cappella  grande  della  Basilica  di  San
Domenico a Siena. Anche la famiglia Chigi si sarebbe distinta in questa tradizione di banchieri di successo
senesi al servizio dello Stato Pontificio, soprattutto nei primi anni del Cinquecento grazie alla figura di
Agostino Chigi, il quale sotto il pontificato di Giulio II Della Rovere (1503-1513), divenne la figura di
riferimento  delle  attività  creditizie  papali  e  certamente  uno  dei  committenti  più  importanti  della
repubblica.  Cfr.  Sergio  Tognetti, Fra  li  compagni  palesi  e  li  ladri  occulti.  Banchieri  senesi  nel
Quattrocento in “Nuova Rivista Storica”, LXXXVIII (2004), pag. 4.
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Grazie alla figura di Ambrogio Spannocchi detto "Il Magnifico", figura classica di
mecenate rinascimentale, la famiglia senese, in questo periodo, avrebbe coinvolto
artisti vicini allo stile fiorentino per la costruzione del palazzo di famiglia e per la
sistemazione della propria cappella nella Basilica di San Domenico. Le loro fortune
erano legate al periodo dell'esilio a Roma, imposto dal governo dei "Riformatori"
vista la loro appartenenza al Monte dei Nove, periodo in cui rivestirono a lungo
l'incarico di tesorieri papali. Chiamando Domenico Ghirlandaio24 a Siena, artista di
riferimento dei Medici e delle aristocrazie fiorentine dell'epoca, si perpetuava un
linguaggio artistico alternativo rispetto alle classi dominanti del tempo che, avrebbe
preparato su un piano non politico la convergenza con i "noveschi" all'indomani
della presa di potere del 1487.  Un altro artista che deve il suo arrivo a Siena alla
committenza della famiglia Spannocchi è il Sodoma25 che, nei decenni successivi, 
24 Domenico Bigordi detto il  Ghirlandaio (Firenze 1149-1494). Dopo un primo periodo di apprendistato
nella bottega del  padre,  da cui deriva l'acronimo relativo all'attività creativa per le acconciature delle
gentildonne fiorentine,  iniziò l'attività di pittore insieme ai fratelli  Davide e Benedetto, organizzò una
delle botteghe più attive della Firenze di fine Quattrocento. Partecipò attivamente alla decorazione delle
pareti della Cappella Sistina in Vaticano. Negli stessi anni mise in opera gli affreschi per la chiesa ed il
convento di Ognissanti a Firenze e per la Sala dei Gigli di Palazzo Vecchio. Artista di ampia cultura
figurativa, dal naturalismo fiammingo ai modelli classici, divenne in poco tempo, il pittore prediletto dalle
famiglie fiorentine più legate ai Medici, che egli celebrò in importanti affreschi, ritraendone i principali
componenti accanto ai protagonisti delle storie sacre.  
25 Giovanni Antonio Bazzi detto Il Sodoma (Vercelli 1477- Siena 1549). Dopo l'apprendistato in una bottega
piemontese di Martino Spanzotti, definisce un suo stile vicino al classicismo umbro. Il suo arrivo a Siena
avviene grazie ad alcuni agenti vicini alla famiglia Spannocchi e, in seguito al celebre ciclo delle Storie di
San Benedetto per gli Olivetani dell'abbazia di Monte Oliveto Maggiore databile fra il 1505 ed il 1508,
entra in contatto a Siena con Benedetto Chigi per il palazzo del quale opera una decorazione con storie
tratte dalla Metamorfosi di Ovidio. E' certificato a Siena fra il 1510 ed il 1515 perché a questo risalgono la
Deposizione (ora alla Pinacoteca Nazionale) e la  Flagellazione  (ora alla Pinacoteca Nazionale) per la
Basilica di San Francesco; e nuovamente fra il 1525 ed il 1538 periodo a cui appartengono le sue opere
più conosciute: gli affreschi della Cappella di Santa Caterina in San Domenico (1526), i Santi Vittore ed
Ansano (1529) e del Beato Bernardo Tolomei (1533) per il Palazzo Pubblico, la Natività della Vergine per
Porta Pispini (1531), l'Assunta per la Cappella di Piazza del Campo (1537), l'Adorazione dei Magi per la
Chiesa di Sant'Agostino (1533).  Biografia tratta da Gabriele Fattorini, Biografi degli artisti, in Siena nel
Rinascimento arte per la città, op. cit. pag. 358.
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realizzerà  capolavori  per  le  principali  basiliche,  legandosi  alle  famiglie
aristocratiche più in vista della città, come ad esempio i Chigi, e al tempo stesso
diverrà  artista  di  riferimento  della  repubblica  senese  con  importanti  incarichi
pubblici.  Sulla  stessa  linea  della  famiglia  Spannocchi,  possiamo  troviamo  altre
committenze  riconducibili  ai  "noveschi"  reduci  dall'esilio,  la  famiglia  Bichi26 ad
esempio commissionò a Luca Signorelli27 gli  affreschi della cappella di famiglia
nella  Chiesa  di  Sant'Agostino,  grazie  ad  Antonio  Bichi,  che  nel  periodo  di
lontananza  da  Siena  aveva  soggiornato  a  Napoli,  Roma  ed  Urbino,  entrando
certamente  in  contatto  con  l'opera  del  Signorelli  durante  i  suoi  viaggi.  Altro
importante  esempio  è  quello  della  famiglia  Borghesi,  le  cui  prime commissioni
rimandano chiaramente ad un'ideologia artistica e politica opposta rispetto a quella
dominante nel quattrocento senese. Infatti la ritrattistica, le medaglie celebrative e lo
stesso apparire nelle pale d'altare in scene a tema religioso, non solo rievoca temi
dell'antichità classica, ma più in particolare un utilizzo politico dell'arte che risale
"alle commemorazioni greche e romane di re e imperatori"28,  certamente lontano
dagli ideali della repubblica medievale. 
26 La  famiglia  Bichi  era  fra  quelle  più in  vista  all'interno  del  monte  dei  Nove  durante  il  suo  esilio  il
capostipite Antonio Bichi aveva lasciato la figlia Eustochia, al cui marito Cristoforo, morto nel 1487, è
appunto dedicata la Cappella di famiglia all'interno della Chiesa di Sant'Agostino.
27 Luca Signorelli (Cortona 1445-1523). Allievo di Piero della Francesca, collaborò in maniera importante ai
cicli di affreschi della Cappella Sistina. Entra in contatto con gli ambienti senesi, grazie alla figura di
Francesco  di  Giorgio  Martini,  quando  ormai  è  un  pittore  affermato.  Intorno  al  1490  proprio  in
collaborazione con il maestro senese realizza per la Chiesa di Sant' Agostino, due  Sibille  delle lunette
della Cappella Bichi e la pala d'altare le cui tavole, oggi sparse in diversi musei europei, raffiguravano
scene di vita e martirio dei santi. 
28 Luke Syson, Scelte di stile in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., 194.
21
Nonostante che in altre capitali italiane, come ad esempio a Firenze, fosse una prassi
consolidata già da diversi decenni, a Siena solo negli anni ottanta del Quattrocento,
compaiono i  primi esemplari grazie all'opera di Francesco di Giorgio Martini29, ed
assumono  una  spiccata  funzione  celebrativa,  in  questo  caso  del  contributo  di
Borghese Borghesi nella battaglia di Poggio Imperiale del 1479.30 L'arte in questo
caso si fa mezzo per diffondere un messaggio politico chiaro, di appartenenza ai
"noveschi", ma anche di fedeltà ghibellina ed imperiale, in netto contrasto con le
classi dominanti  dell'epoca le quali,  non a caso,  in seguito al fallito tentativo di
rivolta ordito contro di  loro,  avrebbero di  nuovo costretto le  famiglie avversarie
all'esilio, fino al 1487, quando sotto la guida di Pandolfo, ripresero il potere in una
città divisa dalle lotte intestine.31
29 Francesco di Giorgio Martini (Siena 1439-1501).  Nel panorama artistico senese del  XV secolo senza
dubbio Francesco ricopre un ruolo di primo ordine non solo per le opere che egli ha lasciato in patria, ma
per  le  numerose  richieste  provenienti  dai  sovrani  degli  antichi  stati  italiani.  Maestro  assoluto
nell'architettura ed ingegneria militare e civile, egli fu anche scultore e pittore. Allievo del Vecchietta, lo
troviamo già nel 1460 nominati fra i registri dell'Opera del Duomo, a lui sono attribuite decine di opere,
anche in pittura. Per il periodo in esame ricordiamo gli affreschi della Cappella Bichi in Sant'Agostino a
Siena messi in opera assieme a Luca Signorelli negli anni fra il 1488 ed il 1494.   Biografia tratta da
Gabriele Fattorini, Biografi degli artisti, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit. pag. 353.
30 La battaglia di Poggio Imperiale dal nome della località nei pressi di Poggibonsi è del 1479. A quel tempo
Siena era governata dal Monte dei Riformatori, notoriamente guelfi ed in politica estera filo-fiorentini.
Molti dei membri dei Nove, che al tempo erano ancora in esilio, complottarono con il duca d'Aragona, il
quale aveva mire a diventare signore di Siena. In seguito alla battaglia vinta contro Firenze ed i suoi
alleati, il duca incoraggiò lo scoppio di una rivolta nel 1480 con l'appoggio delle truppe napoletane, ma il
progettò in seguito dovette essere abbandonato. 
31 In una splendida Tavoletta di Biccherna, oggi a Londra, The British Library, Guidoccio Cozzarelli ritrae Il
ritorno dei Noveschi a Siena 1487. La veduta di Porta Fontebranda ci riporta un episodio ben preciso.
Pandolfo Petrucci edi Nove, con un intrusione da questa porta, la notte tra il 21 ed il 22 luglio 1487, prese
il  potere nella  città.  Ne parla  addirittura  Machiavelli  nel Principe “Pandolfo Petrucci  tornò  con altri
fuoriusciti in Siena e dli fu data la guardia del palazzo in governo” (Il Principe, libro III, cap. IV).
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La famiglia Placidi32,  tra le più ricche famiglie senesi, anche essi appartenenti al
Monte dei  Nove,  pur restando lontane da tematiche politiche esplicite,  e da una
committenza artistica con velleità celebrative e antirepubblicane, commissionò per
la propria cappella di famiglia, nella Basilica di San Domenico a Siena, una delle
pale più importanti ed innovative del secondo quattrocento senese. 
L'opera  di  Matteo  di  Giovanni33 è,  rispetto  ai  modelli  iconografici  e  stilistici
antecedenti solo di pochi anni, di un accentuato classicismo, sia per quanto riguarda
gli ambienti e le architetture teatro delle scene, sia per la definizione anatomica dei
corpi  dei  personaggi.  Anche  in  questo  caso  l'innovazione  si  definisce  tramite
un'apertura a modelli che non avevano trovato asilo nella repubblica senese in tutto
il Quattrocento. 
32 La famiglia Placidi, banchieri appartenenti al Monte dei Nove, si distinsero sia per le attività creditizie, sia
per le politiche matrimoniali che li portarono ad unirsi proprio agli Spannocchi. Anch'essi, sempre per la
Basilica di San Domenico commissionarono a Matteo di Giovanni la celebre predella Placidi, le cui pale
centrale  sono ancora oggi  conservate  nella  basilica senese,  la  lunetta  con  L'adorazione dei  pastori  è
conservata a  Siena nella  Pinacoteca Nazionale,  mentre le tavole inferiori  sono divise fra  il  Lindenau
Museum di Altenburg e il The Art Institute of Chicago. Anche la famiglia Chigi si sarebbe distinta in
questa tradizione di banchieri di successo senesi al servizio dello Stato Pontificio, soprattutto nei primi
anni del Cinquecento grazie alla figura di Agostino Chigi, il quale sotto il pontificato di Giulio II Della
Rovere (1503-1513), divenne la figura di riferimento delle attività creditizie papali e certamente uno dei
committenti più importanti della repubblica. Cfr. Sergio Tognetti, Fra li compagni palesi e li ladri occulti.
Banchieri senesi nel Quattrocento in Nuova Rivista Storica, LXXXVIII (2004), pag. 4.
33 Matteo di Giovanni (Sansepolcro 1428-Siena 1495). Attestato a Siena già dal 1452 si fa portatore di un
nuovo linguaggio figurativo che oltre a cogliere il lessico di artisti senesi affermati come Domenico di
Bartolo ed il Vecchietta dimostra una chiara apertura a modelli toscani, vicini a Piero della Francesca, ed
in parte padani, vicini all'opera di Donatello. In questo ambito Matteo si muove sino al 1470 momento in
cui emerge un più chiaro interesse per motivi classici e per lo studio dell'Antico. In seguito alla  Pala
Placidi per la Chiesa di San Domenico a Siena diviene uno dei maestri più richiesti della città, assumendo
importanti incarichi per altre famiglie senesi committenti dell'epoca: la Pala Cinughi per Santa Maria
delle Nevi (1477), la Pala di  Santa Barbara in San Domenico (1479), la  Pala Celsi  per la Cattedrale
(1480). Biografia tratta da Gabriele Fattorini, Biografi degli artisti, in Siena nel Rinascimento arte per la
città, op. cit. pag. 352.
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Infatti, rispetto a Sano di Pietro34, le cui opere continuano a denunciare un legame
con  i  maestri  del  Trecento,  in  quanto  ad  eleganza  formale,  raffinatezza  dei
particolari ed aspetto ieratico dei personaggi, la lezione del maestro borghigiano,
mostra una chiara apertura a modelli fiorentini ed in parte padani, soprattutto nel
costante tentativo di unire motivi classici,  architettonici ed umani,  alle tematiche
religiose, oggetto delle proprie rappresentazioni. Le stesse storie dei santi, più che le
virtù mistiche e teologali,  mostrano la loro umanità, la loro condizione di penitenti
ed i loro corpi sottoposti a martirio, laddove la tradizione precendente, imponeva
una narrazione più teologica ed un distacco più marcato con la vita terrena e la
carnalità, facendo così primeggiare la rappresentazione di un mondo superiore, fatto
di lussuosi abiti cardinalizi e di decorazioni raffinate.35 
34 Sano di Pietro (Siena 1405-1481). Discepolo del Sassetta, della sua fase giovanile poco si conosce. Fatto
questo che ha portato buona parte della critica a riconoscere nelle opere del Maestro dell'Osservanza la
fase giovanile di Sano. Nel 1439 esegue in collaborazione con il Vecchietta un'  Annunciata  lignea già
nell'altare  maggiore  del  Duomo.  Nel  1443  collabora  alla  serie  di  affreschi  per  il  Palazzo  Pubblico
raffigurante il Ciclo di Alessandro III, nel 1445 l'Incoronazione della Vergine per la sede della Biccherna.
Risale al 1448-1452 la predella, ora dispersa in vari musei, che completava il polittico di Simone Martini
nella  Cappella  del  Palazzo  Pubblico e  nella  quale Sano trascrisse,  per  volontà  della  committenza,  le
perdute storie mariane affrescate oltre un secolo prima, sulla facciata dello Spedale di Santa Maria della
Scala, dai fratelli Lorenzetti e da Simone Martini. La sperimentazione di nuove pale d'altare centinate e
tripartite, nei grandi complessi per la Collegiata di San Quirico d'Orcia e per Badia a Isola, rappresentano
l'elemento di maggiore interesse dell'ultima fase di Sano, che pure si chiude nel segno del passato con il
polittico di Santa Petronilla del 1479 (oggi a Siena, pinacoteca Nazionale). Biografia tratta da Gabriele
Fattorini, Biografi degli artisti, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit. pag. 351.
35 Si pensi a tal riguardo alle opere del Maestro dell'Osservanza nel terzo decennio del Quattrocento ed in
particolare alla  Pala di Manno di Orlando, che si trova a Siena nella Basilica dell'Osservanza ed alla
tavole  della  Madonna  con  bambino  ed  i  santi  Ambrogio  e  Girolamo  nonché  alla  predella  di
Sant'Ambrogio  che  scaccia  gli  ariani  dalla  basilica, la  Crocifissione al  centro,  e San  Girolamo nel
deserto, oggi alla Pinacoteca Nazionale di Siena. Dello stesso tenore sembrano essere le opere degli anni
quaranta del XV secolo ed in particolare la Pala di San Antonio abate ed il  Polittico della Passione.  A
conclusioni analoghe possiamo giungere analizzando le opere di Sano di Pietro a partire dalla metà degli
anni quaranta.  Ad esempio nel  Polittico raffigurante  La Madonna con il  bambino adorata dal Beato
Giovanni  Colombini  e  sei  angeli  tra  i  santi  Domenico,  Girolamo,  Agostino  e  Francesco  oggi  alla
Pinacoteca Nazionale e proveniente dalla Chiesa di San Girolamo a Siena su committenza dei Gesuati,
spicca l'ineccepibile eleganza formale,  un continuo ricorso a forme di  punzonatura ed un ricorrere di
motivi vegetali  e di  fondo oro, che chiaramente rimandano alla  pittura senese del  trecento.  Cfr.  Max
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Ci troviamo di fronte ad un significativo tentativo di modernizzazione di modelli
figurativi che, partendo dall'abbandono della decorazione a fondo oro, approdono
all'affermazione di elementi naturalistici predominanti nell'espressione dei volti, ma
anche  nei  paesaggi  e  nella  narrazione  delle  storie,  che  sempre  più  si  trovano
ambientate  nella  realtà  terrena  e  quotidiana.36 Il  classicismo  delle  architetture
permette di introdurre i primi segni di una visione prospettica, ancora lontana dagli
ideali  albertiani e  da una rappresentazione realistica dello spazio tridimensionale
ma, in questo contesto, interessa cogliere la misura del distacco dalle opere della
tradizione senese, in cui gli elementi paesaggistici ed architettonici, a causa delle
decorazioni in oro, erano completamente assenti. Questa è, senza dubbio, una fase di
cambiamento della committenza artistica cittadina, che sinora era rimasta legata a
due  categorie  di  soggetti  istituzionali:  da  un  lato  gli  ordini  religiosi  cittadini,
francescani  e  domenicani,  coadiuvati  talvolta  dalle  parrocchie  della  città  e  dalle
confraternite,  le  quali  però  non  avendo  un'autonomia  finanziaria  consistente,
facevano frequente ricorso ai fondi del governo; dall'altro la committenza pubblica, 
Seidel, a cura di, Le arti a Siena nel primo Rinascimento, da Jacopo della Quercia a Donatello, catalogo
della mostra tenutasi a Siena 26 marzo 2010 – 11 luglio 2010,  Siena, 2010, Federico Motta Editore. 
36 I modelli iconografici prevalenti in campo religioso come la Madonna con il bambino, l'Annunciazione e
le scene di vita dei santi, conoscono un graduale distacco dalla tradizione trecentesca che, ancora alla
metà del XV secolo, vengono reiterate nelle opere di Sano di Pietro, del Maestro dell'Osservanza e del
Vecchietta. Infatti una nuova generazione di artisti come Pietro Orioli, Neroccio de' Landi e Matteo di
Giovanni, pur nel rispetto di motivi iconografici appartenenti alla tradizione senese, iniziano un percorso
di proposizione di nuove formule figurative, in cui l'aspetto narrativo e visivo, acquistano una posizione di
preminenza rispetto a quello decorativo ed ornamentale.
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la  cui  priorità  era  quella  di  conservare  il  volto  della  città  come  specchio  della
libertas senese, sia negli interventi architettonici che nelle opere minori. In entrambi
i casi rimaneva prioritaria l'adesione ad uno stile affermato, in grado di dare il senso
di una continuità politica ed istituzionale, così come la fedeltà ad una tradizione
iconografica consolidata nei secoli e garantita dal perpetuarsi di soggetti e modelli
appartenenti alla storia religiosa e politica della città.37  
Negli anni sessanta avviene, da questo punto di vista, un cambiamento significativo,
che  avrebbe  influenzato  la  produzione  artistica  della  città  per  molti  decenni.  In
primo luogo l'affermazione di un mecenatismo privato delle nuove aristocrazie del
denaro,  modifica radicalmente il  panorama della committenza che da pubblica e
circoscritta diviene anche privata e diffusa. Questa prima condizione determina un
forte  incremento  delle  richieste  che,  a  sua  volta,  origina  un'altra  importante
dinamica nelle relazioni con gli artisti del tempo. Da un lato i maestri senesi per far
fronte al crescente numero di commissioni pervenute, operano una trasformazione
delle loro botteghe e del rapporto maestro-allievo sulla cui definizione è strutturata
l'attività di ogni artista. 
37 Luke Syson, Scelte di stile, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 46.
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Infatti si afferma, con sempre maggiore frequenza, l'istituto della  compagnia  che,
comporta  la  collaborazione  lavorativa  ed  economica,  delle  botteghe  dei  vari
maestri.38  Dall'altro,  soprattutto  a  partire  dagli  anni  novanta  del  XV secolo,  il
numero di artisti stranieri invitati a lavorare a Siena, subisce un forte incremento,
proprio grazie alle nuove forme di mecenatismo signorile ed alla rete di relazioni,
prevalentemente romane, che le famiglie avevano intessuto nel periodo dell'esilio. 
Questa  tendenza  determina  un  nuovo  processo  che  coinvolge  anche  gli  ordini
religiosi, i quali iniziano a rivolgersi ad artisti affermati dell'area padana ed umbra,
che si fanno portatori di uno stile innovativo rispetto alla tradizione senese.39 
38 Alessandro Angelini,  Mecenati, artisti e botteghe nel Rinascimento senese,  in  Siena nel Rinascimento
arte per la città,  op. cit., pag. 37. Al rapporto di bottega-maestro, che vedeva il secondo in posizione
sempre subordinata al primo, cominciò ad accompagnarsi in modo sempre più frequente, a partire almeno
dalla prima metà del Quattrocento, quello tra artisti uniti in una comune “compagnia”. Era questa una
relazione paritaria tra due o più maestri appartenenti alla medesima generazione e che per lo più avevano
alle spalle percorsi autonomi l'uno dall'altro. (…) La Compagnia più celebre che venne a stringersi fra
artisti nella Siena del secondo Quattrocento fu senz'altro quella che vide uniti fino dal 1475 Francesco di
Giorgio Martini e Neroccio de' Landi. I due artisti appartenevano alla medesima generazione, anche se
Neroccio era più giovane di alcuni anni e partivano da un apprendistato simile ricevuto nella bottega del
Vecchietta.
39 Luke Syson,  Scelte  di  stile,  in  Siena nel  Rinascimento  arte  per  la  città,  op.  cit.,  pag.  47.  I  monaci
olivetani,  impegnati  a  comunicare  con  Dio  e  tra  di  loro,  erano  spesso  più  audaci  nelle  loro  scelte
artistiche,  impiegando pittori  non senesi  quali  Liberale da Verona,  Luca Signorelli  (da Cortona),  e  il
Sodoma (dal Piemonte), e installando alcune fra le opere di più sorprendente modernità dell'epoca, fra cui
l'Incoronazione della Vergine di Francesco di Giorgio Martini per l'Abbazia di Monte Oliveto Maggiore
(1472), che oggi si trova alla Pinacoteca Nazionale di Siena e  la  Natività  sempre di Francesco per il
monastero di Porta Tufi, anche questa opera oggi è alla Pinacoteca Nazionale di Siena.
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In questo contesto possiamo inserire, nel 1497 alla morte del fratello Giacoppo,40 la
graduale  presa  di  potere  di  Pandolfo  Petrucci  che,  al  pari  degli  altri  signori  del
Rinascimento  italiano,  "esprimeva  il  suo  status  e  il  suo  primato  tramite  le
committenze architettoniche ed artistiche."41 Non solo egli colse come opportunità
politica  le  velleità  aristocratiche  e  di  governo  di  queste  famiglie  che  avevano
dimostrato chiaramente, grazie alle loro committenze, una certa insofferenza verso
la confusione politica e civile che si era creata con il  governo popolare e con il
regime  dei  Riformatori  ma,  nel  decennio  successivo,  preparando  la  propria
personale  ascesa  a "signore" della  città,  avrebbe incorporato nel  nuovo partito  i
nobili ed i "dodici", creando i presupposti di una nuova élite politica destinata a
governare a lungo sulla città. L'arte allora divenne il mezzo per poter realizzare a
Siena  questa  nuova  idea  di  repubblica,  proprio  perché  in  grado  di  garantire  la
coesistenza dei  tre  principi  determinanti  nella  committenza civile  e religiosa del
Magnifico Pandolfo. 
40 Nel periodo che va dal ritorno a Siena del 1487 alla morte del fratello Giacoppo, il ruolo di Pandolfo
Petrucci, indubbiamente importante, è comunque quello di un primus inter pares, soprattutto in relazione
al  fratello,  egli  appariva  ancora  in  situazione  subalterna.  Del  resto  aveva venti  anni  meno,  non solo
rispetto al fratello ma anche rispetto agli altri membri del comitato, con cui gestiva il potere, ed era l'unico
a non fare parte della Balia. Il suo ruolo appare quindi abbastanza defilato nella prima fase, nel 1495 entra
a far parte della Balia in una elezione del 14 aprile di membri scelti dal Consiglio del Popolo. Solo a
partire dal 1496 le sue strategie politiche divengono determinanti soprattutto nella strenua opposizione al
suocero Niccolò Borghesi. Nel 1497 un rapporto consegnato a Ludovico Sforza, duca di Milano, afferma
che il governo di Siena è nelle mani di Antonio Bichi, Niccolò Borghesi e Pandolfo Petrucci. E' il 16
dicembre 1497 quando, il  comitato interno guidato da Pandolfo Petrucci,  e noto come i Tre Segreti,
manda in esilio molte famiglie senesi, fra cui la maggior parte dei Boninsegni, dei Gabrielli, dei Luti,
degli Zondadari, dei Binducci ed altre famiglie appartenenti ai Riformatori. Nel 1500, Niccolò Borghesi,
suocero di Pandolfo, ed ultimo oppositore politico rilevante, viene assalito da alcuni assassini e muore nel
mese di luglio. 
41 Philippa Jackson, La committenza di Pandolfo il Magnifico, in Siena nel Rinascimento arte per la città,
op. cit., pag. 62.
28
In primo luogo l'idea della pacificazione che avrebbe posto fine a diversi decenni di
scontri   fra  le  fazioni  che  dominarono  politicamente  il  Quattrocento  senese,
mediante l'attuazione di una politica inclusiva, fatta di relazioni con i capi degli altri
monti, in un primo momento e con una riorganizzazione degli stessi in una seconda
fase; in questo contesto le strategie artistiche diventano un elemento unificante e di
coesione sociale,  parte di una politica in cui prioritaria resta l'idea di creare una
nuova  immagine  della  città.  In  seconda  istanza  l'allargarsi  della  committenza
privata,  determinata  dall'ascesa  sociale  delle  famiglie  della  nuova  e  vecchia
aristocrazia  impegnate  adesso  nella  costruzione  del  palazzo  o  della  cappella  di
famiglia nelle grandi basiliche senesi, avrebbe determinato un nuovo mecenatismo
in  grado  di  cambiare  il  volto  della  città  basato  adesso  su  un  concetto  di
magnificienza.  Con  l'età  dei  Petrucci,  la  committenza  artistica  e  lo  splendore
cittadino acquisirono un nuovo significato di celebrazione delle virtù familiari e di
fondamento della politica di alleanze dinastiche, che avrebbe garantito il perpetuarsi
al potere della nuova élite signorile ed al tempo stesso si sarebbe costituito come
fondamento  della  legittimità  del  potere  e  del  governo,  grazie  all'unione  con  i
Piccolomini "cioè con la più antica ed illustre nobiltà senese, promessa di pace e
stabilità per la città"42
42 Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci , in Homère à la
Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, Roma, 2011, Académie de France a Rome, pag. 315.
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Ma questa  scelta  aveva soprattutto  il  senso  di  un'adesione ai  valori  della  Roma
antica,  dei  legami fra  le  due città  alla  ricerca delle loro origini,  e del  rinnovato
interesse per gli studi delle radici delle famiglie nobili senesi. E' quest'ultimo aspetto
che avrebbe determinato un inversione di tendenza sul piano iconografico e delle
committenze  negli  ultimi  due  decenni  del  XV secolo,  lasciando  spazio  ad  una
diffusione straordinaria di immagini di eroi dell'antichità e Grazie, Muse e Sibille,
soggetti storici e mitologici, che avrebbe portato ad un significativo accrescimento
di forme di arte pagana, accanto alla tradizionale iconografia religiosa.43  Questa
idea, nella Siena di Pandolfo Petrucci, non solo viene appieno sposata ma conosce
un'ulteriore  fase  di  consolidamento  attraverso  l'utilizzo  politico  e  dinastico-
matrimoniale della figura di Enea che, oltre a contenere "una sottile celebrazione del
membro più illustre della famiglia Piccolomini, quell'Enea Silvio che era stato, oltre
che un grande pontefice e un illustre umanista, un illuminato committente delle arti
e che aveva scelto il nome Pio, al momento della sua elezione al pontificato, come
omaggio al "pius Aeneas", il mitico eroe romano fondatore di Roma"44 voleva essere
certamente una "esaltazione del nuovo status di Siena, nei fatti trasformata in una
signoria,  e  del  ruolo della  famiglia  Petrucci,  destinata,  almeno nelle  aspirazione
della committenza, a governare per sempre la città toscana, avviata a trasformarsi
nel prossimo futuro in una seconda Roma".45
43 Luke Syson, Scelte di stile, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 57.
44 Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, op. cit., pag.
316.
45 Ibidem, pag. 316.
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1.2. Le nuove tendenze stilistiche a Siena prima dell'età dei Petrucci.
Nel  periodo  racchiuso  nell'ultimo  quarto  del  XV secolo  a  Siena  vi  è  un  fitto
intrecciarsi di linguaggi figurativi di varie derivazioni, determinato dalle dinamiche
politiche,  economiche  e  culturali  che  caratterizzano  il  secondo  quattrocento
cittadino. L'ampliamento della committenza da pubblica a privata, l'arrivo a Siena di
diversi artisti di fama nazionale, l'affermarsi graduale di uno stile rinascimentale,
sono dinamiche che vanno a sovrapporsi alla secolare tradizione artistica medievale,
ancora punto di riferimento normativo per la cultura figurativa della città. Questo
avrebbe determinato un notevole accrescimento della produzione artistica, civile e
religiosa,  ed  una  coesistenza  di  differenti  scelte  stilistiche,  le  quali  comunque
finirono per determinare un lenta affermazione di modelli naturalistici ed all'antica.
Non di meno la permanenza in città di artisti vicini alla tradizione fiorentina avrebbe
comportato un'apertura  a  linguaggi  alternativi  rispetto  alla  consolidata  tradizione
senese,  di  cui  si  fecero beneficiari  una nuova generazione di  maestri  che,  senza
tradire le secolari convenzioni stilistiche ed iconografiche, dimostrarono di cogliere 
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appieno la lezione di Donatello,46 soprattutto nel superamento delle differenze tra i
linguaggi  della  pittura  e  della  scultura,  che  sino  a  questo  momento  erano  stati
nettamente distinti.47Questa possibilità venne a crearsi in seguito al fallito copo di
stato dei "noveschi" del 1456, ed al consolidarsi del governo dei "Riformatori", le
cui tendenze filo-fiorentine, dimostrate sin dall'anno successivo con l'arrivo a Siena
del  maestro,  avrebbero  determinato  importanti  conseguenze  anche  in  campo
artistico.48 Questi  giovani,  andarono  elaborando  uno  stile  più  personale  e
riconoscibile,  pur  all'interno  della  tradizione  pittorica  cittadina,  dimostrandosi
maggiormente  inclini  ad una rappresentazione naturalistica  e  narrativa,  non solo
nella  ripoduzione  di  scene  dei  testi  sacri,  ma  anche  nell'interpretazione
dell'iconografia della Madonna con il  bambino. Comunque, prima di giungere al
graduale superamento delle convenzioni trecentesche, sia in fatto di arte religiosa
che civica, si hanno alcuni segni di cambiamento nell'opera dei maestri locali già a
partire dagli anni settanta del Quattrocento. 
46 Donatello, Donato di Niccolò di Betto Bardi (Firenze 1386-1466) fu chiamato a Siena fra il 1457 ed il
1461 dove operò per il Duomo, il  San Giovanni bronzeo, oggi scomparso, destinato alle porte bronzee,
ma allontanatosi prima del previsto, sembra per dissapori di carattere economico con l?opera del Duomo,
abbandona il progetto delle imposte bronzee della Cattedrale. Inoltre in questi anni avrebbe eseguito il
rilievo della Vergine con il bambino (Siena, Museo dell'Opera del Duomo), progettato per la cappella di
Santa  Maria  delle  Grazie  nel  Duomo,  il  Compianto  sul  Cristo  morto  (Londra,  Victoria  and  Albert
Museum). Biografia tratta da Luciano Bellosi,  Francesco di Giorgio Martini e il Rinascimento a Siena
1450-1500, Catalogo della mostra tenutasi a Siena, Chiesa di Sant'Agostino 25 aprile 1993 – 31 luglio
1993, Milano, Electa 1993. 
47 Luke Syson, Scultura, disegno e scene narrative, in  Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag.
140.
48 E'  interessante  riportare  parte  della  lettera  di  uno  dei  capi  del  monte  dei  “Riformatori”,  Leonardo
Benvoglienti perché trasmette chiaramente l'idea di come non solo l'arte fosse determinata dalla classe
politica al potere, ma fosse anche un segno di stinzione fra le varie fazioni che si alternavano alla guida
del governo della repubblica. La lettera è del 1458. “Et salutate el maestro delle porti, maestro Donatello,
da mia parte. E' veramente bene atto a farvi grande onore, et così m'avesse creduto misser Mariano, che
già 4 anni ve lo menavo da Padova, avendo esso grande affectione d'essere a Siena...” 
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Infatti  proprio in tema di relazioni spaziali,  diviene prioritaria l'idea di un nuovo
dinamismo dei personaggi in un contesto non più idealizzato ma reale e storico, in
cui la fisicità ed il movimento possano esprimersi in una maniera più naturalistica
rispetto alla tradizione, lasciando emergere l'intento narrativo e didattico dell'opera.
Tra i maestri più prolifici ed importanti della scuola pittorica senese del secondo
Quattrocento, Matteo di Giovanni, è presente in città sin dalla metà del secolo, e la
sua  opera  ci  mostra  come,  pur  denunciando  un  debito  formativo  verso  il
Vecchietta,49 ponga in essere,  allo  stesso tempo, un tentativo di  modernizzare la
tradizione attraverso uno stile vicino alla scuola pierfranceschiana, ed un'apertura
alle novità emergenti in area padana.50 
49 Lorenzo di Pietro, detto il Vecchietta (Siena 1410-1480). Compare come pittore a Siena sin dal 1439,
quando insieme a Sano di Pietro lavora a un'Annunciazione lignea per il  Duomo. La sua formazione,
svoltasi  a  Firenze,  come  dimostrano  le  connotazioni  stilistiche  delle  sue  opere,  sono  già  evidenti
nell'affresco raffigurante La visione del Beato Soore, dipinto nel 1441 su una parete del Pellegrinaio dello
Spedale  di  Santa  Maria  della  Scala.  Nel  corso  degli  anni  quaranta  del  400  è  quasi  esclusivamente
impegnato nel cantiere di Santa Maria della Scala, mentre negli anni cinquanta lo troviamo impegnato ad
affrescare le volte del Battistero di Siena con gli Articoli del Credo, e subito dopo le pareti dell'abside con
l'Andata al Calvario, la  Flagellazione e l'Annunciazione. Agli stessi anni appartiene la  Madonna della
Misericordia per l'Ufficio del Sale nel Palazzo Pubblico di Siena, mentre è da attribuire agli anni sessanta
il trittico dell'Assunta per il Duomo di Pienza. Nell'ultimo ventennio l'attività pittorica venne calando in
seguito all'intensificarsi della scultura, ed in questo periodo il maestro produsse notevoli capolavori, fra
cui San Pietro e San Paolo, il ciborio per Santa Maria della Scala, nella cui chiesa è ancora oggi presente
il Cristo risorto in bronzo (1476). Biografia tratta da Luciano Bellosi, Francesco di Giorgio Martini e il
Rinascimento a Siena 1450-1500, Catalogo della mostra tenutasi a Siena, Chiesa di Sant'Agostino 25
aprile 1993 – 31 luglio 1993, Milano, Electa 1993. 
50 Ad esempio molto significativo fu l'arrivo a Siena di Liberale da Verona (Verona, 1445-1529). Egli fu
portatore  delle  immense  novità  che  in  area  padana  si  stavano  elaborando  grazie  agli  artisti  come
Mantegna, Squarcione e Donatello che operavano nel triangolo Mantova, Ferrara e Padova.  Nel 1467 è
tra gli artisti che lavoravo alla Cattedrale di Siena, in seguito i monaci olivetani gli commissionano la
decorazione dei corali dell'Abbazia di Monte Oliveto Maggiore. La carica espressionistica e visionaria
delle prime opere dell'artista testimoniano di un suo soggiorno a Ferrara in coincidenza con la presenza di
Michele Pannonio nel cantiere di Belfiore. Entrato in contatto con Francesco di Giorgio Martini l'opera di
Liberale conosce una fase di evoluzione stilistica verso modelli vicini alla tradizione senese. Nel 1476
ultimate alcune opere per gli olivetani fece ritorno in patria dove per molti decenni fu apprezzato pittore e
miniatore.  Un  altro  artista  che  in  questo  periodo  era  presente  a  Siena  e  che  avrebbe  contribuito
notevolmente alla diffusione della scuola artistica padana fu Girolamo da Cremona, attivo fra il 1451 ed il
1483, fu a Siena proprio in contatto con Liberale da Verona fra il 1469 ed il 1473, fedele seguace di
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E' rintracciabile un primo gruppo di opere che risponde a queste nuove tendenze
stilistiche, pur mantenendo una chiara fedeltà all'iconografia della Vergine, alla cui
immagine, sino dall'età comunale, Siena aveva associato la propria protezione. In
particolare la devozione è riferita al tema dell'Assunzione della Vergine, motivo che,
nel corso dei secoli, si era rivelato fattore unificante, sino a divenire una sorta di
"religione civile", in grado di operare al di sopra delle tradizionali contrapposizioni
cittadine, sulla cui base venivano concertate le attività e le iniziative della Chiesa e
del Comune scandendo le ricorrenze e le cerimonie della comunità.51
La Pala di Asciano (TAV. 1) di Matteo di Giovanni, risale al 1474, e da questo punto
di vista racchiude, nel suo stile innovativo, l'apertura alle nuove tendenze artistiche
che, in altre parti della penisola si andavano affermando.52L'iconografia, come detto,
è  tradizionale  e  radicata  nella  cultura  figurativa  della  città,  ma  la  Vergine,  che
sembra spinta in cielo dalla schiera di cherubini e serafini che sono ai suoi piedi, è
collocata in un vasto e chiaro paesaggio riconducibile alla campagna sense, per cui
era destinata,  e  l'uso del  colore sembra ricondurre ad un gioco di  richiami fra  i
panneggi dei personaggi nella parte superiore ed i cromatismi del paesaggio nella 
Andrea Mantegna, diede vita ad un continuo scambio e ad una significativa collaborazione con l'artista
veronese.
51 Philippa Jackson, La città e i suoi santi, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 80.
52 La Pala d'Asciano  del 1474 (TAV. 1). Secondo una inscrizione presenta un tempo sull'opera, era stata
eseguita per la Chiesa di S. Agostino ad Asciano in provincia di Siena. La sua composizione è data da una
tavola  centrale  raffigurante  l'Assunzione  della  Vergine  (oggi  a  Londra  alla  National  Gallery)  ed  è
corredata dalle tavole laterali superstiti raffiguranti Sant'Agostino (Asciano, Museo di Palazzo Corboli),
San  Michele  Arcangelo (Asciano,  Museo  di  Palazzo  Corboli),  La  Vergine  Annunciata  (Providence,
Museum of Art), e le piccole tavole di Sant'Agata e Santa Lucia (Collezione privata). 
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parte inferiore del dipinto.53  La composizione è quindi percorsa da un dinamismo
sinora  sconosciuto  e  da  una  nuova  concezione  naturalistica  dello  spazio  e  del
paesaggio che denotano una chiara vocazione narrativa volta ad avvalorare, anche
da  un  punto  di  vista  storico,  gli  avvenimenti  rappresentati.  Rispetto  alle  opere
precedenti di Matteo, si nota un profondo rinnovamento dovuto al "contatto con le
straordinarie miniature operate per i graduali del Duomo di Siena da Liberale da
Verona e Girolamo da Cremona, [...] i panneggi si solidificano in pieghe fitte e di
consistenza minerale, come pietrificate, mentre l'armatura di San Michele assume
forme antropomorfe e fantasiose, e la sua folta capigliatura pare miracolosamente
infiammarsi".54  
Lo stesso linguaggio innovativo può essere ritrovato nella Pala Placidi (TAV. 2) del
1476,55 opera  questa  sostanzialmente  contemporanea  rispetto  alla  precedente;
l'aspetto narrativo sembra prendere, ancora una volta il sopravvento, unitamente ad
un repertorio iconografico particolarmente ricco ed elaborato. 
53 Luke Syson, La Pala d'Asciano, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 128.
54 Alessandro Angelini, Matteo di Giovanni: percorso esemplare di un quattrocentista senese, in Matteo di
Giovanni, Cronaca di una strage dipinta, Catalogo della mostra tenutasi a Siena, Santa Maria della Scala,
Palazzo Squarcialupi, 23 giugno – 8 ottobre 2006, Siena, Ali Edizioni, pag. 20.
55 La Pala Placidi  risale al  1476 (TAV. 2). Fu eseguita per la Cappella di famiglia nella Basilica di San
Domenico. Commissionata nel 1473 dalla famiglia Placidi appartenente al Monte dei Nove venne eseguita
sulla base della devozione di Giovanni di Angelo Placidi per la figura di San Girolamo. E' composta da tre
tavole centrali che raffigurano la Madonna col bambino ed angeli, San Girolamo e San Giovanni Battista
(Siena, Basilica di San Domenico), una lunetta superiore con l'Adorazione dei pastori (Siena, Pinacoteca
Nazionale)  e  cinque  tavole  che  costituiscono  la  predella  con  raffigurati  Il  sogno  di  San  Girolamo
(Chicago, The Art Institute of Chicago),  Sant'Agostino (Altenburg, Lindenau Museum), La crocifissione
(Collezione  privata),  San  Vincenzo  Ferrer (Altenburg,  Lindenau  Museum)  e  l'Apparizione  dei  santi
Girolamo e Giovanni Battista a Sant'Agostino (Chicago, The Art Insitute of Chicago).
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L'opera pensata per la cappella di famiglia nella Basilica di San Domenico, dove
ancora oggi è visibile la tavola centrale, si basa sulla contrapposizione della natura
celeste  e  della  miseria  terrena  dando vita  ad un intenso modello descrittivo.  Le
tavole  che  raffigurano  gli  episodi  della  vita  di  San  Girolamo  appaiono  di  un
naturalismo sconcertante per il tempo, la natura umana è messa a nudo, così come il
raggiungimento della santità attraverso il martirio e la sofferenza fisica, trasmettono
un  nuovo  linguaggio  figurativo  rispetto  allo  sfarzo  ed  al  lusso,  con  cui,  nella
tradizione precedente, venivano rappresentati gli episodi della vita dei santi. 
La  stessa  ambientazione  architettonica  degli  episodi  rimanda  ad  un  lessico
decisamente rinascimentale che, sinora, aveva fatto fatica ad affermarsi a Siena così
decisamente,  anche se l'interesse per una visione prospettica sembra per il momento
solo marginale. Gli edifici rappresentati "derivano direttamente o indirettamente dal
Codice Santarelli degli Uffizi, una raccolta di disegni di fantasia ispirati a strutture
architettoniche dell'antica Roma ed eseguiti probabilmente negli anni sessanta del
Quattrocento."56 
56 Luke Syson, La predella Placidi 1476, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 171.
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Sembrano giungere a compimento, in una sola opera, le diverse scuole che avevano
catturato  l'interesse  del  maestro,  infatti  "la  severità  del  paesaggio  nei  pannelli
laterali contrasta efficacemente con lo sfarzo delle stoffe riccamente intessute d'oro
dell'elemento centrale, [...] il volto trasfigurato di San Girolamo attesta la capacità
del pittore di esprimere l'intensità spirituale dei suoi personaggi, mentre i dettagli
all'antica negli elementi architettonici della predella e della lunetta e la scrupolosa
resa  anatomica  dei  corpi  asciutti,  rivelano  l'attenzione  alle  più  recenti  correnti
artistiche".57 Oltre  allo  stile,  che  indubbiamente  segna  un  momento  di  distacco
rispetto  alla  produzione  artistica  precedente,  anche  il  contenuto  delle  storie
rappresentate aderisce ad un'iconografia di stampo umanistico perché, in definitiva,
la passione e la sofferenza trasmessa dal paesaggio desertico e dalle figure dei santi,
sembrano un chiaro riferimento alla Passione di Gesù ed al suo essere uomo. 
A compimento di questo periodo di profonda trasformazione dello stile di Matteo,
dovuto, da un lato, all'apertura alle novità padane giunte in quegli anni a Siena, ma
dall'altro alla persistenza del legame con la tradizione cittadina, troviamo la Pala di
Santa Barbara,58 in cui la coesistenza delle lavorazioni in oro, tipiche delle tendenze
neotrecentesche, si accompagna ad una attenzione spasmodica ai particolari, la cui 
57 Dora Sallay, Nuove considerazioni su due tavole d'altare di Matteo di Giovanni: la struttura della pala 
Placidi di San Domenico e della pala degli Innocenti di Sant'Agostino a Siena, in “Prospettiva”, 112, 
2003, pag. 85.
58 La Pala di santa Barbara  del 1479 fu commissionata dall'Università dei Fornai per la Chiesa di San
Domenico a Siena dove tuttora è presente. 
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definizione  determina  un'accentuazione  dell'elemento  narrativo  dell'opera.  Infatti
accanto "alla predilezione per una resa estetizzante di bionde figure femminili, dai
sottili occhi socchiusi e levigate dalla luce, e nella raffinata preziosità di un dipinto
che colpisce soprattutto nella straordinaria lavorazione dell'oro e di certi dettagli",59
troviamo, soprattutto nella lunetta, la ricerca di un nuovo rapporto della figura nello
spazio  e  l'accurata  presenza  di  particolari  che  aiutano  la  comprensione  del
capolavoro anche ad una visione profana. 
Sostanzialmente  contemporaneo  a  Matteo  è  Benvenuto  di  Giovanni  di  Meo del
Guasta,60 maggiormente  inserito  nella  tradizione  civica  e  religiosa  della  pittura
senese, ma ugualmente incline ad accogliere sia la lezione dei maestri padani, come
dimostra l'interesse per il  ciclo di muse ferraresi e per i  cosiddetti  "Tarocchi del
Mantegna", sia il nuovo lessico donatellesco. 
59 Alessandro Angelini, Matteo di Giovanni: percorso esemplare di un quattrocentista senese, in Matteo di 
Giovanni, Cronaca di una strage dipinta, op. cit. pag. 22.
60 Benvenuto di Giovanni di Matteo del Guasta (Siena 1436-1518). Alunno della bottega del Vecchietta, è
presente sino dal  1461 nel  cantiere del  Battistero dove dipinge parte  dell'Andata al  Calvario e delle
Opere di misericordia. Nel 1466 esegue l'Annunciazione per la chiesa di San Girolamo a Volterra, dove
pone in essere una meditazione sulle formulazioni luminose e prospettiche attuate dal Vecchietta nella
pale per Pienza e Spedaletto, che sarà alla base, insieme ai primi apporti padani di Girolamo da Cremona,
del cristallino enunciato dell'Annunciazione di Sinalunga e dell'Adorazione dei pastori di Volterra. Negli
anni ottanta le sue commissioni si incrementano, soprattutto per lo Spedale di Santa Maria della Scala e
per il Duomo, con opere diverse: la Madonna con il bambino oggi a Londra, la Natività oggi al J.P. Getty
Museum. Biografia tratta da Luciano Bellosi,  Francesco di Giorgio Martini e il Rinascimento a Siena
1450-1500, Catalogo della mostra tenutasi a Siena, Chiesa di Sant'Agostino 25 aprile 1993 – 31 luglio
1993, Milano, Electa 1993. 
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Appare evidente, nelle sue opere, l'affermarsi di uno stile attento alla definizione dei
corpi ed al loro rapporto con lo spazio circostante, basato su una gestualità ed un
dinamismo portato  a  Siena  da  Girolamo da  Cremona,  insieme  ad  una  continua
ricerca di valori prospettici e monumentali, in grado di trasmettere alle figure ed agli
ambienti le sembianze di un'opera scultorea. Questo senza abbandonare la cultura
civica  ed  i  modelli  più  illustri  della  tradizione  trecentesca  senese,  come  nelle
tavolette  di  Biccherna e Gabella dipinte dal  maestro,  dove trasmette  "per via  di
metafora, l'opulenza economica di cui la città gode in tempo di pace, recuperando,
per la figura del Buon Governo, un modello di acclamata notorietà, l'allegoria di
Ambrogio Lorenzetti"61. 
L'opera che stilisticamente segna una chiara adesione ai modelli artistici normativi
di  recente  diffusione  a  Siena,  è  l'Annunciazione  di  Sinalunga  (TAV.  3),62 dove
Benvenuto mostra di  essere già entrato in contatto con Matteo di  Giovanni,  suo
confratello  nella  Compagnia  di  San  Girolamo,  e  come  lui  sensibile  alle  nuove
formulazioni dei pittori padani. 
61 Le  due  tavolette  di  Benvenuto  di  Giovanni  si  trovano  in catalogo ai  nn.  44  e  47,  Luciano  Bellosi,
Francesco di Giorgio Martini  e il  Rinascimento a Siena 1450-1500, op. cit.  pag. 266. Si tratta della
famosa Tavoletta di Gabella del 1468,  Le finanze del Comune in tempo di pace e in tempo di guerra,
Siena,   Archivio di  Stato.  L'altra  invece riguarda ancora una tavoletta  di  Gabella  del  1474,  Il  Buon
Governo nell'ufficio della gabella, Siena, Archivio di Stato.
62 L'Annunciazione di Benvenuto di Giovanni è del 1470  circa (TAV. 3). Era destinata all'Oratorio di San
Bernardino a Sinalunga ed è il risultato dei primi contatti del maestro senese con le nuove convenzioni
che in campo miniaturistico  Girolamo da Cremona e  Liberale da Verona avevano introdotto a  Siena
proprio in questi anni. L'opera, come è stato più volte sottolineato dalla critica, rappresenta un momento
di chiara novità del maestro rispetto alla precedente produzione artistica e di elaborazione delle tematiche
prospettiche  che,  anche  all'interno  della  scuola  senese  grazie  alle  pale  del  Vecchietta  per  Pienza  e
Spedaletto, risultavano di estrema attualità.     
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Colpisce  la  maestosità  e  la  compostezza  dell'edificio  che  ospita  la  scena,  la
prospettiva e la dispozione architettonica segnano un importante motivo di novità
rispetto  alla  produzione  artistica  antecedente  di  soli  pochi  anni.  L'assenza  delle
decorazioni  a  fondo oro e  l'adesione ad  un  modello  con sfondo paesaggistico  e
particolareggiato, l'acceso cromatismo in contrasto ed il dinamismo dei drappeggi,
avvicinano questa opera ai capolavori della miniatura padana. Negli anni successivi
l'opera dell'artista senese acquista una maggiore capacità di trasmettere emozioni
profonde, il profilo anatomico dei corpi, il loro librarsi nello spazio e soprattutto,
l'accentuato  aspetto  espressivo  dei  volti,  trovano  compimento  in  una  nuova
iconografia della Madonna con il bambino, commissionata dalla famiglia Borghesi,
per la cappella di famiglia nella Basilica di San Domenico a Siena.63
I motivi padani sono veramente ricorrenti nel paesaggio, il cui naturalismo contrasta
con il prezioso decorativismo della composizione, nell'aspetto nervoso e vigoroso
delle figure nude, in cui volti con espressioni rigate dalla sofferenza trasmettono un
accentuato realismo.
63 A questa fase, intorno alla metà degli anni settanta del Quattrocento, è riconducibile ad un gruppo di
opere, stilisticamente omogenee, questa evoluzione dell'artista, orientato a cogliere le novità non solo dei
miniatori padani, ma anche del linguaggio maturato in ambito squarcionesco, ed in particolare modo di
Andrea Mantegna. In questo ambito possiamo far rientrare la  Pietà Berenson, che raffigura  Cristo in
Pietà fra gli Angeli (Firenze, Villa I Tatti),  San Giovanni Gualberto e l'uccisore del fratello davanti al
crocifisso (Raleigh, North Carolina Museum of Art), e la Cacciata di Adamo ed Eva di Boston (Museum
of Fine Arts).
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La Pala Borghesi64 (TAV. 4) del 1478 rappresenta una delle opere più significative
del percorso artistico del maestro senese, vi trovano espressione le diverse tendenze
che, negli anni ne avevano permesso la crescita stilistica, e per questo può essere
considerata, a ragion veduta, uno dei capolavori del Rinascimento senese. La Sacra
Conversazione  si  svolge  in  un  ambiente  unitario,  il  cui  fondo  oro  tradisce
l'inevitabile legame con il glorioso passato artistico medievale della città, come del
resto  l'abbondare  di  pietre  preziose,  di  eleganti  velluti  e  tessuti  ed  i  finissimi
particolari, che sembrano rimandare alla tradizione orafa della città ghibellina. Ma
l'immagine  ultraterrena,  su  cui  la  composizione  è  incentrata,  è  immeditamente
contrastata dal paesaggio della lunetta, il cui aspetto selvaggio e fortemente terreno,
unitamente  all'imponente  e  robusto  Cristo della  Pietà,  dichiarano apertamente  la
conoscenza, da parte di Benvenuto, di modelli squarcioneschi con cui, all'altezza di
questo dipinto, era indubbiamente entrato in contatto. Come nell'Annunciazione  di
Sinalunga, ricorre il motivo della visione prospettica, particolarmente rilevante nel
pavimento marmoreo e policromo, il cui senso di profondità nulla toglie all'aspetto
unitario della composizione. 
64 La Pala Borghesi risale al 1478 (TAV. 4). Fu commissionata da una delle famiglie più ricche di Siena, la
quale desiderava adornare la cappella di famiglia nella Basilica di San Domenico a Siena. Benvenuto di
Giovanni realizzò questa Sacra Conversazione dove la Madonna in trono con il bambino è circondata da
San Sebastiano, San Fabiano, San Girolamo e San Giovanni Evangelista. Nella lunetta il Cristo in pietà è
sostenuto da  angeli  dolenti.  Il  maestro  ha rinunciato  alla  tradizionale  ripartizione  tipica  dei  polittici,
privilegiando una composizione unitaria in cui la dimensione celeste ed ultraterrena diviene mezzo di
redenzione della sofferenza umana. 
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Pure  nell'aspetto  ieratico  delle  figure  sacre,  l'opera  denota  una  forte  carica
espressiva, nei volti dei santi e nella commozione degli angeli, che non ne riducono
certamente  la  tensione  narrativa,  ma  anzi  ci  confermano  ancora  una  volta  la
particolarità dell'Umanesimo figurativo di Benvenuto di Giovanni, la cui apertura e
suggestione rispetto ai contemporanei modelli padovani è stata indubbiamente la più
ampia all'interno del Rinascimento senese. 
A completare questo nuovo gruppo di artisti,  sostanzialmente omogeneo riguardo
alle origini così come all'apprendistato in un contesto vecchiettesco, ma anche per il
comune interesse  dimostrato verso il  plasticismo donatelliano,  sino alle  aperture
verso le nuove invenzioni dei miniaturisti padani, troviamo Neroccio di Bartolomeo
de'  Landi,  il  più vicino, almeno nella fase giovanile,  alle idee ed alla bottega di
Francesco di Giorgio, con cui arriva a costituire una "societas in arte pictorum".65
65 Neroccio  di  Bartolomeo  de'  Landi  (Siena  1447-1500).  L'inizio  della  sua  attività  risale  al  cantiere
dell'Opera del Duomo dove già nel 1447 risulta presente come garzone, ed in questi stessi anni che inizia
il suo apprendistato alla bottega del Vecchietta, all'altezza della Pala di Spedaletto, da cui trae ispirazione
per l'Annunciazione, lunetta di una pala ancora oggi non identificata, risalente al 1478 (New Haven, Yale
University Art Gallery). Le prime opere in cui si afferma uno stile autonomo risalgono alle Storie di San
Bernardino,  Predica di San Bernardino in Piazza del Campo e  Liberazione di un'ossessa davanti alla
salma del santo opere databili intorno al 1470 (Siena, Museo Civico), qui infatti si distacca dall'interesse
geometrico dimostrato da Francesco di Giorgio Martini per le definizioni spaziali. Negli stessi anni i due
maestri costituiscono una “societas in arte pictorum” sciolta nel 1475 per motivi ancora sostanzialmente
ignoti. Risale al 1476 il trittico della Pinacoteca Nazionale, mentre nel 1481 lo troviamo impegnato a
Lucca ad intagliare un'Assunta (Lucca, Museo di Villa Guinigi). Agli anni ottanta, in seguito al suo rientro
a  Siena appartengono il  Ritratto  di  una  giovane donna di  casa Bandini  (Washington D.C.,  National
Gallery of Art),  nonché la Claudia Quinta dipinta nell'ultimo decennio del  secolo per  il  ciclo eroico
(Washington D.C., National Gallery of Art). Biografia tratta da Gabriele Fattorini, Biografi degli artisti, in
Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit. pag. 355.
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Uno splendido esempio di come l'aggiornamento stilistico, in questo periodo, non
riesca ad intaccare il repertorio iconografico consolidato nei secoli è rappresentato
dalla  Vergine che raccomanda Siena a Gesù (TAV. 5), risalente al 1480 circa, la
tavoletta di Biccherna, con cui si ornavano i registri delle magistrature cittadine ed
in questo caso si commemoravano i cittadini che, appunto in quell'anno, ricoprirono
cariche ufficiali.66 In questo periodo le gravi difficoltà economiche e politiche in cui
la repubblica si trovava, giustifica appieno il ricorso ad immagini votive di questo
genere, completamente all'interno della tradizione cittadina, in cui il fattore religioso
ha  una  imprescindibile  funzione  di  vera  e  propria  religione  civile.  Quello  che
colpisce sono i motivi di novità rispetto alla stessa bottega del Vecchietta ed ai suoi
discepoli più acclamati, come Francesco di Giorgio,67 nella definizione dei motivi
paesaggistici, apertamente debitori della scuola padana ed in parte nordeuropea, per
gli effetti di luce e lontananza, con cui l'autore cerca di rendere al meglio il senso di
profondità della scena, dello spazio e del paesaggio sullo sfondo.
66 La Tavoletta di Biccherna con la Vergine che raccomanda Siena a Gesù, risale al 1480 circa (TAV. 5). Fu
commissionata a Neroccio da un certo Giacomo di Benedetto, il cui stemma compare nella serie di 11
scudi araldici appartenenti alle famiglie della nuova aristocrazia senese.  Sul cartiglio che la Madonna
regge con la mano della tavoletta appare la dicitura"HEC EST CIVITA MEA".
67 In effetti  nella  fase iniziale  dell'attività  artistica di  Neroccio le contiguità  stilistiche con Francesco di
Giorgio  sono  ricorrenti  dimostrando,  da  un  lato,  l'appartenenza  certa  alla  bottega  del  Vecchietta,  e
giustificando, dall'altro la “societas in arte pictoria” stipulata fra i due maestri ed in seguito, nel 1475,
sciolta.  A questa prima fase appartengono i Quattro Santi della collezione Johnson di Philadelphia, le due
Storie di San Bernardino già citate, adesso a Siena al Museo Civico, la predella con le Storie di San
Sebastiano e la Crocifissione del Museo Vescovile di Pienza ed infine la Visione di Santa Caterina della
collezione Berenson di Settignano. 
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Ma non può sfuggire la citazione della corda, con cui Maria cinge il modello della
città,  esplicito  riferimento  al  capolavoro  di  Ambrogio  Lorenzetti  in  Palazzo
Pubblico,  laddove  le  corde  che  partono  dalla  cinta  degli  angeli,  ai  lati  della
Giustizia,  si  uniscono  nella  mano  della  Concordia,  e  arrivano  così  intrecciate,
passando nelle mani degli abitanti di Siena, all'effige del  Ben Comune. Quindi la
lettura  iconografica  dell'opera  ci  conferma che  la  valenza  della  protezione  della
Vergine non può essere solo religiosa, ma presuppone una pace civile e persino un
benessere economico. Un'altro capolavoro di Neroccio che sembra comporre, con le
precedenti  opere analizzate,  un gruppo omogeneo è indubbiamente rappresentato
dalla tavola con le tre  Storie di San Benedetto degli Uffizi (TAV. 6),68 all'incirca
coeva rispetto alla copertina della Biccherna, a cui è accostabile, per il paesaggio
alla  fiamminga  delle  due  tavole  laterali,  "in  cui  l'asprezza  del  paessaggio  e  la
desolazione  della  composizione,  trasmettono  la  sensazione  di  isolamento  di
Benedetto".69La fonte letteraria accolta pacificamente sembra trovarsi nei  Dialoghi
di San Gregorio Magno. 
68 Le  Tre storie di San Benedetto (TAV. 6) databili intorno al 1481 circa (Firenze, Galleria degli Uffizi),
rappresentano,  partendo da sinistra  tre  episodi  della  vita  del  santo.  San Benedetto in  eremitaggio,  Il
miracolo del setaccio e San Benedetto riceve il re Totila a Montecassino. 
69 Simona di Nepi, Tre Storie di San Benedetto, cat. 38, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., 
pag. 174.
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La tavola centrale, che rappresenta l'episodio del Miracolo del setaccio, è incentrata
sull'importanza  delle  architetture  che  corredano  l'impianto  urbano,  che  in  questi
stessi anni, si trovano nelle miniature di Liberale da Verona e nelle opere di Matteo
di Giovanni, con cui l'opera denota dei punti di contatto evidenti negli ornamenti
con  marmi  preziosi,  nelle  colonne  e  nel  pavimento  intarsiato.  Così  anche  negli
edifici,  dove  i  portici  e  le  aperture  richiamano  motivi  classici,  paleocristiani  e
dimostrano una tendenza,  già  affermata  all'inizio degli  anni  ottanta  a  Siena,  per
l'attenzione all'antico. Nella scena che rappresenta  San Benedetto in eremitaggio
nella grotta di Subiaco, ritiratosi in preghiera, l'aspetto architettonico, pur presente
nello sfondo, passa in secondo piano, a favore del paesaggio alla fiamminga, già
presente nella tavoletta di Biccherna, precedentemente analizzata,  ed introdotto a
Siena proprio da Neroccio. Lo sfondo pare accostabile anche al paesaggio desertico
e  brullo  di  Matteo  di  Giovanni,  all'altezza  della  Pala  Placidi  ed  alle  opere  di
Benvenuto di Giovanni che resta, all'interno della pittura senese di fine XV secolo,
l'artista  più aperto ad accogliere le  definizioni paesaggistiche mantegnesche.  Nel
terzo episodio, San Benedetto riceve il re Totila a Montecassino, primeggia l'aspetto
classico  delle  architetture  romane  sullo  sfondo,  dove  è  possibile  riconoscere  la
colonna di Traiano, la colonna di Marco Aurelio, la piramide di Caio Cestio ed un
anfiteatro che potrebbe alludere al Colosseo. 
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In primo piano colpisce la facciata di marmo del monastero benedettino, che ancora
una volta richiama i motivi antichi della tavola centrale, anche se complessivamente
spicca la capacità narrativa del maestro, visibile in ciascuno degli episodi.
In sostanza, nel decennio preso in cosiderazione, che prelude alla nuova stagione
signorile  di  Siena,  in  cui  le  diverse  imprese  artistiche  diverrano  simbolo  di
magnificenza,  possiamo affermare che è già in corso un profondo rinnovamento
della cultura figurativa cittadina. Quesi artisti, che pur rimanendo fedeli alla scuola,
si  pongono il  problema di  coniugare  "la  trascendenza visionaria  della  tradizione
senese e il concreto realismo di Firenze non più visti come antitetici",70 si trovano ad
operare, negli anni settanta del XV secolo, in un clima di vera modernizzazione del
lessico. Lo stile ne risulta visibilmente modificato in senso naturalistico, la presenza
di paesaggi sullo sfondo si fa sempre più frequente, dimostrando un'apertura ed un
interesse  alle  invenzioni  oltremontane  e  fiamminghe,  come  la  prospettiva
architettonica diviene ormai sinonimo di superamento del gotico e di piena adesione
agli ideali rinascimentali. 
70 Luke Syson, Scelte di stile,  in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 44.
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La presenza a Siena di artisti padani, contribuisce ad accelerare questo processo che,
limitatamente a questo decennio, interesserà prevalentemente l'aspetto stilistico ma
che,  da  qui  a  breve,  coinvolgerà  anche  il  repertorio  iconografico,  introducendo
nuovi modelli rispetto a quelli della tradizione pittorica trecentesca. Infatti, accanto
alle  riproduzioni  della  Vergine  con  il  bambino,  dell'Assunzione,  della  Madonna
come protettrice di Siena che in tema religioso costituivano soggetti imprescindibili
per  ogni  bottega  della  città,  iniziano a  diffondersi,  negli  ultimi  anni  del  secolo,
soggetti di carattere profano che si richiamano evidentemente all'antichità classica,
ed il cui obiettivo è la celebrazione non più della virtù politica del "mito del Buon
Governo", ma della virtù privata, domestica e familiare. 
Il più celebre ciclo di questo genere è relativo alla serie di otto tavole raffiguranti
"Donne e uomini virtuosi dell'antichità", realizzate per gli ambienti di un palazzo
senese del nuovo patriziato. 
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1.3. Finalità politiche e dinastiche nei nuovi modelli iconografici sul finire del
XV secolo
Ad avvalorare le dinamiche di profondo cambiamento delle tendenze artistiche di
Siena alla fine del Quattrocento, accanto al deciso rinnovamento di stile, che già
negli anni settanta appare visibile nella gran parte delle opere a carattere religioso e
politico interviene, nell'ultimo decennio del secolo, in maniera altrettanto incisiva,
una  trasformazione  dell'iconografia  tradizionale  che,  ancora  alle  soglie  del
Cinquecento, è legata a modelli normativi del tempo della repubblica medievale. La
tradizione civica della città, nel corso dei secoli, ha avuto alternativamente un ruolo
di pacificazione sociale, di identità cittadina e di alterità, rispetto alle altre realtà
politiche, anche regionali. L'arte, sin dall'età medievale, si è costituita come il mezzo
privilegiato e più diffuso per l'espressione di questa peculiarità, tipicamente senese,
ma sempre restando dominio delle élite politiche e religiose della città, all'interno di
una  gestione  dell'immagine  di  Siena,  come  espressione  del  "Buon  Governo".
Proprio dalla privatizzazione di questo linguaggio figurativo, nascono le premesse
di  una  rinnovata  iconografia  dell'arte  senese  a  cavallo  tra  il  Quattrocento  ed  il
Cinquecento.71 
71 Si veda  per  questo  aspetto,  Marilena  Caciorgna,  Roberto Guerrini,  La virtù figurata.  Eroi  ed  eroine
dell'antichità nell'arte senese tra Medioevo e Rinascimento, Siena, 2003, Fondazione Monte dei Paschi di
Siena.
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Infatti, a partire dall'ultimo decennio del secolo XV, va diffondendosi l'idea, accanto
alla  tradizionale  celebrazione  delle  virtù  politiche  dei  condottieri  e  delle  virtù
mistiche  dei  soggetti  religiosi,  di  raccontare  le  virtù  domestiche,  familiari,
matrimoniali, per le quali si fa ricorso all'antichità romana e greca, ed ai personaggi
che, nella letteratura classica, hanno incarnato questi valori. Uno dei primi esempi,
in tutta la penisola, di rappresentazione di questi modelli con un linguaggio ormai
pienamente  rinascimentale  nasce,  proprio  a  Siena,  da  quel  gruppo  di  artisti
abbastanza  circoscritto,  che  abbiamo già  visto  essere  particolarmente  attento  ad
accogliere le novità padane ed oltremontane del decennio precedente. Un insieme
abbastanza omogeneo di maestri nativi di Siena o comunque fortemente legati alla
tradizione figurativa della città, danno vita ad un complesso di pannelli, raffiguranti
eroi ed eroine della tradizione classica e biblica, fortemente legate tra di loro da
motivi  cronologici,  stilistici,  tipologici  ed  iconografici:  Il  ciclo  delle  Donne  e
uomini virtuosi.72 
72 Il ciclo eroico è anche denominato “ciclo Piccolomini” dalla committenza che, ormai è assodato, voleva
con esso celebrare il matrimonio di uno dei componenti di questa nobile casata senese. E' composto da
otto tavole che rappresentano le virtù private e matrimoniali, attraverso l'esempio di un eroe o di una
eroina, della quale sono riportati anche episodi della vita che ne hanno consacrato la virtù. Le opere che
oggi sono divise in numerosi musei europei ed americani sono: lo Scipione  del Museo Nazionale del
Bargello; la  Claudia Quinta  della National Gallery of Art di Washington; la  Sulpizia della Walters Art
Gallery di Baltimora; la Giuditta dell'Indiana University di Bloomington; l'Alessandro Magno del Barber
Institute of Art di Birmingham; l'Artemisia  del Museo Poldi Pezzoli di Milano; il  Giuseppe ebreo della
National Gallery of Art di Washington; il Tiberio Gracco dello Szépmuvészeti Muzeum di Budapest.
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La novità, molto importante per il tempo, è rappresentata dal fatto che gli eroi e
l'eroine dell'antichità greca e romana, ma anche del mondo biblico, non sono più
celebrati  per  le  loro  imprese  militari  e  civili,  quanto  piuttosto  per  le  loro  virtù
spirituali e familiari. 
La critica si è dibattuta, non senza difficoltà e dubbi, per identificare gli autori delle
diverse tavole, le fonti letterarie e le singole virtù che i personaggi rappresentano,
mentre  non del  tutto  fugati  restano i  dubbi  sulla  committenza dell'opera  e  sulla
famiglia  patrizia  che,  con  questo  ciclo  eroico,  ha  celebrato  le  nozze  dei  propri
discendenti.
Da un lato si è accreditata l'ipotesi che l'opera fosse collegata al doppio matrimonio
dei  figli  di  Ambrogio  Spannocchi:  classica  figura  di  mecenate  rinascimentale,
tesoriere  del  papato ai  tempi  di  Enea Silvio Piccolomini,  egli  è  forse  il  miglior
rappresentante della nuova aristocrazia finanziaria e mercantile che, in seguito alle
fortune  accumulate  nel  periodo dell'esilio,  poteva  adesso  garantirsi  committenze
artistiche in grado di celebrarne, al tempo stesso, l'ascesa politica e sociale.73 
73 Vilmos Tatrai, Il Maestro della storia di Griselda e una famiglia senese di mecenati dimenticata, in “Acta
Historiae Artium Academiae Scientiarum Hungaricae”, XXV, 1979, pagg. 27-66.
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Secondo  questo  primo  orientamento,  l'opera  è  associata  alla  celebrazione  del
matrimonio del gennaio 1494 di Antonio e Giulio di Ambrogio Spannocchi, per il
quale  la  famiglia  aveva già  commissionato l'imponente  opera  delle  tre  tavole  al
maestro  anonimo  delle Storie  di  Griselda74,  il  cui  stile  innovativo,  nonché  il
repertorio iconografico lo rendono certamente presente, con un ruolo determinante,
anche nel ciclo eroico. Nelle tre tavole della National Gallery di Londra, in cui è
rappresentata la vicenda di Griselda, sposa del marchese di Saluzzo, attraverso il
momento delle Nozze, dell'Esilio e del Ricongiungimento, troviamo la celebrazione
delle virtù matrimoniali, della pazienza e della fedeltà, ma anche di virtù personali
come la pudicizia ed il dominio delle passioni. Questo evento fu festeggiato a Siena
in maniera molto sfarzosa, facendo costruire un arco trionfale, che infatti compare
nella  tavola  delle  Nozze,  sino  a  rappresentare,  durante  i  festeggiamenti,  un'altra
novella del Decamerone di Boccaccio, elementi questi che legano chiaramente il
matrimonio Spannocchi all'opera citata.
74 Il Maestro di Griselda, è stato un pittore attivo a Siena sul finire del quattrocento, che deve il suo nome ai
tre pannelli conservati alla National Gallery di Londra, con le storie della sposa del Marchese di Saluzzo.
Questo ha permesso di associare all'anonimo maestro alcune tavole del ciclo degli eroi e delle eroine
dell'antichità, cui egli prese parte assieme ad altri artisti senesi del suo tempo. Ed è proprio questo artista
ad avere nel ciclo il ruolo più significativo, visto che gli sono state certamente attribuite quatto delle otto
tavole, ma anche una diretta partecipazione ad altre due. La cultura di questo affascinante pittore, la cui
identità  resta  ancora  misteriosa,  è  dichiaratamente  di  matrice  centro-italiana;  vi  si  legge  esplicita
l'influenza di Luca Signorelli, che negli anni in cui si lavorava al ciclo eroico senese, aveva probabilmente
terminato  la  parte  pittorica  della  pala  d'altare  nonché  la  volta  e  la  lunetta  della  Cappella  Bichi  in
Sant'Agostino, impresa condivisa con Francesco di Giorgio e la sua bottega.  Biografia tratta da Luciano
Bellosi, Francesco di Giorgio Martini e il Rinascimento a Siena 1450-1500, op. cit., pag. 524.
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Per  il  "ciclo  eroico"  delle  otto  tavole,  la  tesi  più  accreditata  resta  quella  della
committenza Piccolomini, in occasione delle nozze di Silvio, pronipote di Papa Pio
II, del 1493,75 con una discendente della famiglia Placidi, fatto questo che rende i
due  cicli  di  opere  sostanzialmente  contemporanei.76 La  celebrazione  di  questa
unione, attraverso l'iconografia antica degli eroi e delle virtù, costituisce un fatto di
assoluta novità per Siena in grado però, di lì a poco, di divenire un esempio quasi
normativo in tema di allestimento delle stanze delle residenze patrizie, a cui non si
sarebbe  sottratto  lo  stesso  Pandolfo  Petrucci,  nel  1509,  per  le  nozze  del  figlio
Borghese, tra l'altro proprio con una discendente della famiglia Piccolomini.77 
75 Il matrimonio fra Silvio di Bartolomeo Piccolomini e Battista di Neri d'Aldello Placidi risale al gennaio
1493 e rientra, a tutti gli effetti, nell'ambito delle alleanze politiche e matrimoniali che costituiscono uno
dei fattori caratterizzanti della Siena fra Quattro e Cinquecento. In tale maniera le famiglie delle nuove
aristocrazie finanziarie e mercantili  univano i loro destini a quelle appartenenti alla più antica nobiltà
cittadina, legittimando così la propria ascesa sociale e dimostrando, al tempo stesso, le proprie aspirazioni
politiche e di governo.
76 Il personaggio è tratto dall'ultima novella del  Decamerone (1348-1351) di Giovanni Boccaccio (Firenze
1313  –  Certaldo  1375).  Il  tema  è  quello  della  generosità  nelle  vicende  amorose  e  nelle  relazioni
matrimoniali.  In  questa  storia  il  marchese  di  Saluzzo,  Gualtieri,  sposa  l'umile  Griselda,  guardiana  di
pecore, la quale per la sua docilità conquista subito la simpatia dei cortigiani e dei sudditi. L'opera si
propone di raccontare la storia attraverso tre tavole che rispettivamente raffigurano Le nozze, L'esilio, Il
ricongiungimento (oggi si trovano a Londra, National Gallery). La prima parte della novella, riportata
nella prima tavola, attraverso l'accavallarsi di diversi episodi, racconta dell'incontro, durante una battuta di
caccia, fra il  marchese Gualtieri e Griselda, egli annuncia che la vuole in sposa solo a patto che ella
obbedisca incondizionatamente al suo volere. Ottenuto il consenso del padre della giovane, il marchese la
umilia  pubblicamente  facendole  togliere  l'abito  nuziale  in  pubblico.  In  seguito  il  matrimonio  viene
celebrato sotto l'arco trionfale che appare sullo sfondo. La seconda tavola, l'esilio, anche qui attraverso
diversi episodi, narra delle prove cui il marchese sottopone Griselda, alla quale toglie la figlia ed il figlio
in  fasce,  simulando  di  volerli  uccidere,  facendo  credere,  al  tempo  stesso  alla  giovane  sventurata,  la
volontà di ripudiarla e di nuovo davanti ai sudditi la fa denudare. Infine nella terza tavola, in cui si celebra
il ricongiungimento, il marchese fa credere alla giovane che si vuole risposare e le da l'ordine di preparare
la dimora della nuova sposa. Griselda continua ad obbedire, ma quando la futura moglie fa il suo ingresso
a Saluzzo, accompagnata dal fratello minore, si accorge che altri non sono che i suoi figli, ed allora il
marchese le rivela che tutte le prove a cui l'ha sottoposta erano per mettere alla prova la sua obbedienza e
che lei si è dimostrata perfetta come moglie. Cfr. Luke Syson, La storia della paziente Griselda, in Siena
nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 230.
77 Il matrimonio di Borghese Petrucci con Vittoria Piccolomini, nipote di Pio III, avviene il 22 settembre
1509. Certamente la celebrazione dell'evento con un grande apparato decorativo nella residenza privata
resta un fattore tipico delle corti rinascimentali, a Siena come nel resto della penisola,  una prassi già
consolidata presso gli Este a Ferrara ed i Gonzaga a Mantova.  
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A questo si è giunti  grazie alla convergenza di diversi indizi presenti nelle tavole,
come ad esempio il ricorrente motivo della mezzaluna crescente nelle mani dei putti,
chiaro riferimento all'araldica del nobile casato, così come apparirà, da lì a poco, nei
capolavori di Pinturicchio nella Libreria Piccolimini del Duomo di Siena.  
Da un punto di vista delle fonti letterarie che hanno maggiormente ispirato il ciclo,
possiamo affermare che, sia l'umanista che ha elaborato il programma iconografico,
sia i singoli maestri che lo hanno realizzato, hanno tratto profonde informazioni e
dettagli dai Factorum et dictorum memorabilium libri di Valerio Massimo,78 e dalle
Vite Parallele e  dei  Moralia di  Plutarco.79 Per quanto riguarda l'opera del  retore
romano,  vi  si  trovano molti  dei  fattori  che  hanno permesso  l'identificazione del
personaggio centrale  a figura  intera,  dall'atteggiamento statuario ed elegante.  La
conferma,  da  questo  punto  di  vista,  deriva  dalle  iscrizioni  che  si  trovano  sul
piedistallo  di  alcune  tavole,  che  avvalorano  la  storia  dei  personaggi  e  la
declamazione delle loro virtù. 
78 Valerio Massimo è stato uno storico e retore romano vissuto tra il I secolo A.C. Ed il 30 D.C. La sua opera
più conosciuta  furono proprio  i  Factorum et  dictorum memorabilium libri,  raccolta  di  aneddoti  con
finalità morali, in cui venivano elogiate le virtù dei grandi uomini del passato, romani e greci. Questa
opera che certamente ha ispirato gli autori del ciclo non è stata la sola ad essere presa in considerazione.
Infatti alcuni riferimenti sono riconducibili ad Ovidio ed alla sua opera Claudia Quinta, e Plutarco ed alle
sue opere Moralia e Vite Parallele. 
79 Marilena  Caciorgna,  Immagini  di  eroi   ed  eroine  nell'arte  del  Rinascimento,  in  Biografia  dipinta,
Plutarco e  l'arte  del  Rinascimento 1400-1550,  a  cura  di  Roberto Guerrini,   La Spezia,  2001,  Agorà
Edizioni.
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Le altre opere dello scrittore e filosofo greco, soprattutto le  Vite, consentono una
profonda lettura degli  episodi narrativi  che si  trovano sullo sfondo dei ritratti,  e
confermano  come  l'opera  di  Plutarco  fosse  particolarmente  apprezzata  dai  più
illustri rappresentanti del casato senese. Ad avvalorare questa committenza, bisogna
ricordare  che,  "la  raccolta  completa  tradotta  in  latino,  appare  a  Siena nel  1470,
grazie alle cure di Giovanni Antonio Campano, già segretario di Pio II, che dedica la
sua fatica editoriale al cardinale Francesco Piccolomini Todeschini, arcivescovo di
Siena,  il  futuro  Pio  III  e  probabile  committente  dell'intero  ciclo  eroico".80
Certamente significativo è anche il contributo culturale che, opere più recenti, come
i Trionfi del Petrarca, pubblicati al tempo in una nuova edizione, possono aver dato
nella  scelta  dei  personaggi  e  nella  definizione  degli  episodi.  Essi  infatti
rappresentano al meglio il  Trionfo della Fama, come Scipione, Tiberio Gracco ed
Alessandro Magno, il  Trionfo dell'Amore, come Artemisia e Giuditta, ed infine il
Trionfo della Pudicizia, come Sulpizia e Giuseppe d'Egitto.81 
80 Marilena Caciorgna, Roberto Guerrini, La virtù figurata. Eroi ed eroine dell'antichità nell'arte senese tra
Medioevo e Rinascimento, Siena, 2003, Fondazione Monte dei Paschi di Siena, pag. 18
81 Roberto Guerrini, Dal testo all'immagine. La pittura di storia nel Rinascimento, in Memoria dell'antico
nell'arte italiana, a cura di S. Settis , II, I generi ed i temi ritrovati, Torino, 1985, pag. 61.
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Iniziando  dalla  tavola  che  raffigura  lo  Scipione (TAV.  7),  conservata  al  Museo
Nazionale  del  Bargello,  vi  si  trovano  celebrate  le  virtù  dell'abstinentia  ed
continentia,  del  controllo di  sé e delle proprie passioni,  confermate nell'episodio
raffigurato sullo sfondo della tavola che,  rimanda inequivocabilmente,  alla storia
della cartaginese Lucrezia, prima fatta prigioniera, fu riconsegnata ai propri genitori
ed al promesso sposo, il principe Aluceio.82 Ascrivibili al Maestro di Griselda, gli
episodi narrano del condottiero seduto di fronte alla propria tenda, in Spagna dopo
la conquista di Nuova Cartagine, con gli stessi abiti della figura in primo piano, la
fanciulla è alle sue spalle ed il giovane principe, che porta una corona ed una veste
gialla  con  calze  nere,  sta  inginocchiato  davanti  al  generale  vincitore,
nell'attegiamento  di  chi  implora  misericordia.  Ancora  il  principe  Aluceio,
riconoscibile nell'altra scena, sembra andarsene insieme alla fanciulla, grazie alla
"Continenza di Scipione",83 che resta nella letteratura e quindi anche nell'iconografia
classica,  medievale  e  rinascimentale,  l'esempio  del  vincitore  che  unisce,  alle
eccezionali doti militari e strategiche, le non meno importanti, virtù morali. 
82 L'opera  che  raffigura  Scipione  l'Africano  (TAV.  7)  è  del  1493  circa  (Firenze,  Museo  Nazionale  del
Bargello). Nasce dalla collaborazione fra la bottega di Francesco di Giorgio Martini ed il Maestro delle
Storie di  Griselda.  Sul suo significato ci  è d'aiuto l'iscrizione riportata  sul piedistallo:  “VICTA MIHI
CARTHAGO NOVA EST ULTURA PUELLAM CUI FIEREM VICTUS PRAEDA SUPERBA DEDIT
SED QUI BELLO HOSTES, MEMET RATIONE SUBEGI UT VIDEAR MERITUS BINA TROPHAEA
SIMUL.”   “La nuova Cartagine, che sconfissi, stava per vendicarsi. Mi diede una fanciulla affinché io,
sconfitto  a  mia  volta,  diventassi  la  sua  superba  preda.  Ma  io  che  sottomisi  il  nemico  in  guerra  ho
sottomesso me con la ragione, sicché può sembrare che abbia meritato a un tempo entrambi i trofei.”
Nell'opera di Valerio Massimo  Factorum et dictorum memorabilium libri,sopra indicata ed esattamente
nel libro quarto, 1, 2, vi si narra un episodio dal titolo De moderatione, il cui insegnamento è legato alla
massima “perché è assai più difficile vincere se stesso che i nemici”.
83 L'iconografia di Scipione come simbolo di abstinentia ed continentia, attraversa l'età antica, medievale e
rinascimentale. Alla fine del XV secolo, ad esempio, dobbiamo a Donato Acciauoli la Vita di Scipione ed
a Silio Italico i Punica. Cfr. Marilena Caciorgna, Immagini di eroi  ed eroine nell'arte del Rinascimento,
in Biografia dipinta, Plutarco e l'arte del Rinascimento 1400-1550, op.cit. Pag. 316.
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Gli autori della tavola sono stati identificati, grazie anche al confronto con le opere
contemporanee, con un "fiduciario" di Francesco di Giorgio Martini che in quegli
anni stava affrescando la Cappella Bichi in Sant'Agostino a Siena, per quanto attiene
il primo piano dell'eroe a figura intera, e con il Maestro di Griselda, a cui si deve il
paesaggio sullo sfondo e gli episodi della vita del condottiero, accostabili per stile,
definizione  dei  personaggi  e  movimento  alle  tavole  delle  Nozze  e  del
Ricongiungimento della National Gallery di Londra. 
E' possibile attribuire il completamento della tavola a questo anonimo artista anche
grazie al confronto con gli altri dipinti del ciclo a lui certamente riconducibili e,
nonostante che la sua personalità rimanga avvolta nel mistero riguardo le origini e la
formazione, il ruolo che possiamo attribuirgli, in questa fase di profonda evoluzione
del linguaggio artistico senese, è sicuramente di primo ordine. Si ritiene che l'artista
abbia conosciuto, durante gli anni del "ciclo eroico" una rapida evoluzione pittorica,
"acquistando  sicurezza  nel  disegno  delle  figure,  delle  loro  anatomie  e  delle
ambientazioni architettoniche e naturali in cui erano inserite e raffinando sempre più
il suo approccio narrativo".84
84 Luke Syson, Donne e uomini virtuosi, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 244
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Proprio,  ad  esempio,  la  tavola  raffigurante  Alessandro  Magno (TAV.  8)85,  ha
permesso grazie all'identità dello sfondo ed alla diversità del personaggio in primo
piano,  di  giungere  alle  corrette  attribuzioni  delle  opere,  anche  se  qui  l'anonimo
maestro sembra soffermarsi più a lungo sull'enfasi narrativa degli episodi. Ancora
una volta l'iscrizione aiuta ad individuare la celebrazione della virtù del controllo
delle passioni e della magnanimità di Alessandro che, sconfitto Dario ne risparmia la
famiglia. L'effetto decorativo della spada e del costume del condottiero, così come
l'aspetto sontuoso e regale della figura, sono rese al meglio da un uso diffuso delle
decorazioni in oro, che trasmettono la sensazione che questa tavola, fra le varie del
ciclo eroico, sia la più affine per stile e periodo a quelle della National Gallery, con
le storie di Griselda. 
Ma al tempo stesso il grande condottiero è rappresentato nella sua giovane età, in
una posa che sembra rifiutare una enfasi tipicamente politica, e che bene si sposa
con  gli  episodi  della  sua  vita  raffigurati  sullo  sfondo,  il  cui  contenuto  resta
precipuamente morale e personale.
85 La tavola che raffigura  Alessandro Magno  (TAV. 8) oggi è a Birmingham, The Barber Institute of fine
Arts,  è  del  1494  circa  ed  è  opera  dell'anonimo  Maestro  di  Griselda.  L'iscrizione  cita  testualmente
“ALEXANDER  QUI  PROPRIIS  TOTUM  SUPERAVI  VIRIBUS  ORBEM  EXCUSSI  FLAMMAS  CORDE
CUPIDINEAS.  NIL  IUVAT  EXTERNIS  BELLI  GAUDERE  TRIUMPHIS  SI  MENS  AEGRA  IACET
INTERIUSQUE FURIT”. “Alessandro, che con la mia forza ho conquistato il mondo intero, ho bandito dal
mio cuore le fiamme di Cupido. A nulla giova godere dei trionfi esteriori della guerra, se la mente giace
malata e infuria nell'intimo.” In Valerio Massimo Factorum et dictorum memorabilium libri, libro quarto,
7, ext. 2, si narra di come, dopo la battaglia di Isso la madre, la moglie e le due figlie del re persiano Dario
furono catturate  fra  i  prigionieri  di  guerra  del  re  macedone.  Alessandro  trattò  le  donne con  estremo
riguardo, dando prova della sua clemenza, comparabile a quella di Scipione.  
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Da una parte le donne della famiglia di Dario dinanzi ad Alessandro, riprodotto in
maniera  identica  rispetto  alla  figura  intera,  sia  per  l'acconciatura,  la  corona,
l'armatura e la spada, che le rassicura sul riguardo del loro trattamento. Dall'altra un
luogotenente  di  Alessandro,  Leonnato,  dinanzi  alla  tenda  delle  quattro  donne
persiane, le conforta sulle sorti di Dario, che loro credevano morto in battaglia e che
invece è ancora in vita.86 
Da un punto di vista iconografico, la scelta di inserire Alessandro Magno nel ciclo
Piccolomini,  è  un'assoluta  novità  per  Siena,  dove  "la  committenza pubblica,  nel
rapporto esclusivo con Roma antica, privilegiava di fatto i soli personaggi domestici
nazionali."87 Si  costituisce,  da questo momento in poi,  come soggetto ricorrente,
soprattutto nelle decorazioni delle residenze private, infatti troviamo rappresentato il
condottiero macedone a Palazzo Petrucci e Palazzo Chigi, nel primo decennio del
Cinquecento e Palazzo Venturi qualche anno più tardi. 
86 L'episodio  è  analiticamente  descritto  nella  Vita  di  Alessandro  21,1-2  di  Plutarco.  “Mentre  si  stava
avviando al pranzo, uno gli disse che tra i prigionieri c'erano la madre e la moglie di Dario e due giovani
figlie che, visto il cocchio e l'arco del re, si disperavano e piangevano ritenendo che egli fosse morto.
Alessandro ristette per un poco di tempo, poi scosso dalla loro disgrazia più che lieto del suo successo,
manda Leonnato a dir loro che Dario non era morto e che non dovevano temere Alessandro; egli infatti
muoveva guerra contro Dario per il potere, ma esse avrebbero avuto tutto quanto avevano quando Dario
era  re.  Plutarco,  Vite  parallele.  Alessandro, Introduzione,  traduzione  e  note  di  D.  Magnino;  Cesare,
Introduzione di  A.  La  Penna,  traduzione e note  di  G.  Magnino,  con contributi  di  B.  Scardigli  e  M.
Manfredini,  Milano 1987.
87 Marilena Caciorgna, Roberto Guerrini, La virtù figurata. Eroi ed eroine dell'antichità nell'arte senese tra
Medioevo e Rinascimento, Siena, 2003, Fondazione Monte dei Paschi di Siena, pag. 17
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La scelta è, del resto, pienamente coerente con lo  Scipione  del Bargello perchè in
definitiva, allo stesso modo, rappresenta un grande condottiero che, accanto alle sue
conquiste, sa raggiungere il controllo di se stesso e delle proprie passioni. L'ideatore
del programma iconografico, ancora non conosciuto, dimostra piena dimistichezza
con le fonti dell'antichità che, a più riprese, associano Alessandro Magno e Scipione,
come esempi assoluti di abstinentia ed continentia.
L'opera che, più di ogni altra, ha come oggetto l'elogio delle virtù matrimoniali è
quella di Tiberio Gracco  (TAV. 9),88 oggi a Budapest, la cui storia narra di come
uccidendo il  serpente maschio, rese salva la vita della moglie Cornelia,  figlia di
Scipione,  preferendo  morire  egli  stesso,  secondo  la  predizione  degli  aruspici.
L'esempio del condottiero romano, le cui virtù trovano rappresentazione nelle scene
sullo sfondo della tavola costituisce, per i giovani sposi, un momento celebrativo
delle rispettive tradizioni familiari,  ed al tempo stesso un augurio di una felice e
lunga unione matrimoniale. 
88 La tavola con Tiberio Gracco (TAV. 9) oggi a Budapest, Szépmuvészeti Muzeum è del 1495 circa ed è
ancora opera del Maestro di Griselda. L'iscrizione riportata all'altezza del piedistallo cita l'episodio che ne
fa esempio di virtù. “TIBERIUS GRACCUS MAS EST QUEM PERIMIT SOSPES SED FOEMINA SERPENS:
CONIUGE SIC LAETUS SOSPITE GRACCHIUS OBIT NEC VENIT STYGIAS UXORIUS ARDOR AD UNDAS,
CONIUGIS AT CHARO PECTORE SEMPER ERIT”. “E' il serpente maschio che Tiberio Gracco uccise, ma la
femmina salva, e perciò egli morì contento che sua moglie fosse illesa. L'amore coniugale non arrivò alle
acque dello Stige, ma sarà per sempre nel caro petto della moglie”. Il riferimento letterario è sempre a
Valerio Massimo, Factorum et dictorum memorabilium libri,  ed al Quarto Libro, 6, 1, in cui si narra la
devozione di Tiberio per sua moglie. Quando nella loro camera da letto fu trovata una coppia di serpenti,
gli aruspici consigliarono a Tiberio di non ucciderli e di non lasciarli fuggire, ed aggiunsero che se il
serpente maschio fosse stato ucciso, lui sarebbe morto, mentre se fosse stata uccisa la femmina sarebbe
morta Cornelia. Egli preferì uccidere il maschio e poco dopo anche egli morì. 
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Anche  per  quanto  attiene  il  console  romano,  l'opera  del  Maestro  di  Griselda
costituisce una primizia all'interno del linguaggio figurativo senese e, dal punto di
vista iconografico, rappresenta al meglio, l'integrazione fra le due fonti principali
che hanno ispirato l'intero ciclo, ovvero i Factorum et dictorum memorabilium libri
di Valerio Massimo e le  Vite Parallele  di Plutarco. Infatti, in primo piano l'eroe è
rappresentato con in mano la lancia, con la quale uccide l'insidioso serpente ai suoi
piedi, facendo chiaro riferimento all'autore greco che, nella narrazione della vita dei
due fratelli, indica espressamente, al contrario di altre fonti, Tiberio come l'autore
del gesto.89 Gli episodi sullo sfondo raffigurano la coppia che appare spaventata
dall'apparizione degli  aspidi,  ed  allora  decidono di  recarsi  davanti  alla  statua  di
Apollo, riconoscibile dalla lira cui appoggia la mano destra, per chiedere consiglio,
fatti  questi narrati invece nell'opera del retore romano. L'attribuzione all'anonimo
maestro fa riferimento,  come è ovvio, alle altre tavole del  ciclo dove figurano i
personaggi con il capo reclinato sulla spalla alla stessa maniera, ed all'eleganza dei
movimenti e delle finiture, stile questo che caratterizza la partecipazione dell'artista
al "ciclo Piccolomini". 
89  Plutarco,  Vite parallele. Alessandro, introduzione, traduzione e note di D. Magnino, op. cit., pag. 299.
“Essi erano i figli di Tiberio Sempronio Gracco, che fu censore dei romani, due volte console e due volte
celebrò il trionfo, ma che fu più famoso per la sua virtù. Perciò dopo la morte di Scipione, vincitore di
Annibale,  fu  ritenuto  degno  di  sposarne  la  figlia  Cornelia,  per  quanto  non  fosse  stato  amico,  anzi
avversario del padre. Si dice che un giorno egli trovò sul letto una coppia di serpenti, e gli indovini,
esaminato il  fatto portentoso, non gli  permisero di  ucciderli  o lasciarli  andare ambedue: decidesse di
uccidere uno dei due, sapendo che l'uccisione del maschio avrebbe comportato la sua morte, l'uccisione
della femmina, invece, quella di Cornelia. Allora Tiberio, che amava la moglie e riteneva che la morte
toccasse piuttosto a lui, più vecchio, mentre ella era ancora giovane, uccise il maschio e lasciò andare la
femmina; di lì a non molto morì, lasciando i dodici figli avuti da Cornelia. 
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Infatti,  l'eleganza danzante e la  lucentezza scultorea di  Tiberio, rendono visibile,
nella  tavola,  il  debito  formativo  del  maestro  nei  confronti  di  Luca  Signorelli,90
all'altezza degli affreschi della Cappella Bichi.  L'arrivo del  maestro cortonese a
Siena è un fatto da non sottovalutare, non solo per l'evidente influenza che ebbe
sull'anonimo artista, ma per il profondo rinnovamento iconografico e figurativo che
egli propone in questo decennio, in grado di coinvolgere, a diversi livelli, ciascuno
dei  pittori  intervenuti  nel  ciclo  eroico.  Inoltre  Signorelli  inaugura  una  nuova
tendenza, che nei primi decenni del XVI secolo si sarebbe ulteriormente consolidata,
ovvero il ricorso ad artisti già affermati nel resto della penisola italiana non assume
più le sembianze di un'operazione circoscritta, come è stato nel caso di Donatello
nel sesto decennio del Quattrocento, ma diviene una prassi comune delle maggiori
famiglie patrizie della città intente ad arredare, con pale d'altare, le cappelle delle
principali basiliche senesi, o, più semplicemente, le stanze del proprio palazzo.91 
90 Luca Signorelli (Cortona, 1440-1523) è attestato nella sua città come pittore sino dal 1470, allievo di
Piero Della Francesca, al cui lessico sono riconducibili una serie di tavole della prima fase dell'artista, con
la raffigurazione della  Madonna con Bambino,  gruppo in cui possiamo far rientrare quelle di Venezia
(Collezione Cini),  di Boston (Museum of Fine Arts) e di Oxford (Christ Church).  Verso la fine degli
settanta si definisce uno stile più autonomo, aperto al nuovo linguaggio fiorentino in particolar modo
riferito alla bottega del Verrocchio. Il contatto con l'ambiente artistico senese sarebbe avvenuto all'incirca
intorno al  1490,  quando assieme a Francesco di  Giorgio Martini,  è  protagonista  degli  affreschi della
Cappella  Bichi  in  Sant'Agostino,  lavoro  questo  che  gli  avrebbe  procurato  un  crescente  numero  di
commissioni  in  città,  a  Montepulciano  ed  a  Pienza.  Alla  fine  del  secolo  lo  troviamo  impegnato
nell'Abbazia  di  Monteoliveto  Maggiore  dove  affresca  le  Storie  di  San  Benedetto,  mentre  nel  primo
decennio  del  XVI  secolo  è  attivo  nel  cantiere  dell'Opera  del  Duomo.  Nel  1509  prende  parte  alla
decorazione  ad  affresco  di  una  sala  del  palazzo  di  Pandolfo  Petrucci,  signore  di  Siena,  assieme  al
Pinturicchio e a Gerolamo Genga.  Biografia tratta da Luciano Bellosi, Francesco di Giorgio Martini e il
Rinascimento a Siena 1450-1500, op. cit., pag. 528 
91 Infatti l'arrivo a Siena di Luca Signorelli è di poco posteriore al ritorno a Siena dei “Nove” che avvenne
nel  1487.  Ed  è  comunque  da  considerarlo  all'interno  del  penultimo  decennio  del  secolo,  visto  che
l'affollato  cantiere della  Cappella  Bichi  in  Sant'Agostino si  ritiene circoscritto  al  periodo 1488-1494.
Bernardino  di  Betto  detto  il  Pinturicchio,  viene  invece  chiamato  a  Siena  da  Francesco  Piccolomini
Todeschini nel 1502. Gli avrebbe commissionato gli affreschi della Libreria Piccolomini in Cattedrale.
L'arrivo del Perugino a Siena è da considerarsi ancora di più all'interno del XVI secolo, se si valutano le
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Il  debito  formativo  del  Maestro  delle  Storie  di  Griselda  nei  confronti  di  Luca
Signorelli,  è  particolarmente  visibile  nella  tavola  dell'Artemisia  (TAV.  10),  del
museo  milanese  Poldi  Pezzoli;  qui  oltre  ad  un'evidente  affinità  stilistica  con  il
ritratto della Maddalena della Pala Bichi, oggi a Berlino, per il tono elegiaco della
tavola,  per  l'eleganza  dei  personaggi  negli  abiti  e  nei  gesti,  ritroviamo  alcuni
elementi  anche  tecnici  della   pittura  del  maestro  cortonese,  tanto  è  vero  che  la
tavola, sino agli esordi del XX secolo è stata oggetto di erronea attribuzione proprio
a Luca Signorelli.  Infatti  si  nota una certa ripresa della tecnica chiaroscurale, ed
un'evoluzione  dell'anonimo  maestro  che,  in  questa  fase,  si  allontana  dalla
tradizionale  pittura  a  tempera  senese,  per  accostarsi  a  un  tipo  certamente  più
moderno di pittura ad olio, mutuato proprio dalla conoscenze delle opere di Luca. 
La storia della regina di Caria che, in seguito alla morte del marito, ne raccoglie la
successione  e  fa  erigere  il  Mausoleo  di  Alicarnasso,  una  delle  sette  meraviglie
dell'antichità,  e  ne ingerisce le  ceneri  unite alle  proprie lacrime all'interno di  un
calice, ne ha permesso la certa identificazione e ne ha fatto uno dei massimi esempi
di amore coniugale e di fedeltà delle fonti classiche. 
opere a lui  commissionate dalla famiglia Chigi  in Sant'Agostino (1502) e  dalla famiglia Vieri  in San
Francesco (1510). 
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Ancora l'opera di Valerio Massimo è servita da guida all'umanista che ha ispirato il
"ciclo Piccolomini", sia per la definizione della figura intera in primo piano, sia per
gli  episodi  che  ne  narrano  le  virtù  effigiate  sullo  sfondo.92 Nonostante  che  il
soggetto sia stato ripreso anche da fonti letterarie medievali ed umanistiche, si tratta,
anche in  questo caso,  della  prima rappresentazione di  Artemisia,  nell'ambito del
linguaggio  figurativo  senese,  confermando  l'eccezionale  importanza  che  il  ciclo
eroico preso in esame avrà nei decenni successivi dal punto di vista stilistico, ma
soprattutto iconografico.93  L'opera è priva del piedistallo con l'epigrafe latina, il
tono elegiaco e l'eleganza delle vesti e dei panneggi, caratteristica inequivocabile
dell'anonimo maestro, non sono minimamente intaccati dal contenuto funereo della
tavola.  Anche gli  episodi riportati  nel  paesaggio,  indubbiamente tratti  da Valerio
Massimo, ci mostrano Artemisia, in compagnia di una giovane ancella, controllare
la costruzione del Mausoleo di Alicarnasso, dedicato alla memoria del marito, e non
ancora ultimato alla morte della regina. 
92 Nell'opera di Valerio Massimo  Factorum et dictorum memorabilium libri,sopra indicata ed esattamente
nel libro quarto, 6, ext. 1. la vicenda è narrata con dovizia di particolari e certamente è stata il testo guida
nella definizione dell'opera. “Quanto grande rimpianto abbia nutrito Artemisia, regina della Caria, per il
marito Mausolo premortole, non è difficile intendere, se si pensa alla magnificenza degli eccezionali onori
funebri di ogni genere riservatigli e del monumento funebre fattogli erigere, arrivato ad essere una delle
sette meraviglie del mondo: a che, infatti,  enumerare quelli o parlare di questo splendido monumento
sepolcrale, quando essa desiderò divenire essa stessa sepolcro vivo e spirante di Mausolo, secondo la
testimonianza di quanti raccontano che ella bevve da una coppa, nella quale erano state sciolte le ossa del
marito estinto. Si veda anche Valerio Massimo, Detti e fatti memorabili di Valerio Massimo, a cura di R.
Faranda, Torino, 1971.
93 Anche  in  relazione  a  questo  soggetto  dell'antichità,  nel  corso  del  primo  Cinquecento,  si  sarebbe
conosciuta un'importante diffusione iconografica. Ad esempio per Palazzo Venturi, Domenico Beccafumi
avrebbe dipinto le  volte  utilizzano i  testi  di  Valerio  Massimo.  Lo stesso  Maestro  delle  Eroine Chigi
Saracini avrebbe dipinto la regina per la famiglia patrizia senese, proprio agli esordi del XVI secolo, nel
ciclo delle donne famose assieme a Cleopatra e Giuditta. 
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Nell'episodio di destra l'eroina è raffigurata con le braccia aperte e lo sguardo verso
il cielo, in segno di disperazione, accanto a lei un'altra ancella le porge il calice con
le ceneri di Mausolo. Così come le tavole dell' Alessandro Magno di Birmingham e
dello  Scipione del  Bargello  sono  accomunate  dalle  virtù  della  continentia  et
abstinentia, che è indubbiamente uno dei motivi conduttori del "ciclo Piccolomini",
così anche le tavole del Tiberio Gracco di Budapest e dell'Artemisia Poldi Pezzoli,
hanno in comune la celebrazione delle virtù matrimoniali e dell'amore coniugale,
dimostrando la coerenza e l'attenzione dell'umanista che ha elaborato le fonti che
hanno ispirato il programma iconografico. L'elogio della virtù della castità è invece
il trait d'union che accomuna altre due tavole del ciclo eroico, ovvero la Sulpizia di
Baltimora  (TAV.  11)  e  la  Claudia  Quinta di  Washington  (TAV.  12).  L'opera
raffigurante  la  giovane  moglie  di  Quinto  Fulvio  Flacco,  attribuita  a  Pietro  di
Francesco  Orioli,94 celebra  l'eroina  che,  prescelta  fra  una  moltitudine  di  donne
romane  più  caste  per  consacrare  una  statua  o  addirittura  un  tempio  a  Venere
Verticordia, ostenta nella mano destra l'architettura, oggetto del culto, mentre 
94 Pietro di Francesco Orioli (Siena 1458-1496). Documentato come pittore già a metà degli anni settanta,
all'opera nello Spedale di Santa Maria della Scala, Pietro mosse i primi passi nella bottega di Matteo di
Giovanni,  come  lasciano  intendere  le  sue  opere  più  antiche,  tra  le  quali  la  Pala  per  la  Pieve  di
Buonconvento con la Natività con i santi Bernardino da Siena e Antonio da Padova , ora al Museo di Arte
Sacra di Massa Marittima. Nella prima metà degli anni ottanta oltre a dipingere un dettagliato interno del
Duomo di Siena nella Tavoletta di Gabella del 1483 (ora a Siena, Archivio di Stato), compie un presunto
soggiorno  ad  Urbino,  al  seguito  di  Francesco  di  Giorgio  Martini,  grazie  al  quale  approfondisce  la
conoscenza  di  Piero  della  Francesca.  Al  suo  rientro  a  Siena,  nel  decennio  che  lo  separa  dalla  sua
prematura  scomparsa,  sarebbe  diventato  uno  dei  maestri  più  attivi  e  ricercati  dagli  ordini  monastici
(decorazione  del  refettorio  dell'Abbazia  di  Monte  Oliveto  Maggiore),  dalle  famiglie  patrizie  (i
Piccolomini in particolare gli commissionano la Cappella della villa di Castel Rosi presso Buonconvento,
e dalla Repubblica di Siena (restauro in Palazzo Pubblico del celebre ciclo di Ambrogio Lorenzetti sul
Buongoverno). Negli ultimi anni di vita collaborò alle decorazioni della Cappella Bichi in Sant'Agostino
ed al ciclo eroico Piccolomini in questione. Per la biografia cfr. Luke Syson, Scelte di stile, in Siena nel
Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 357.
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l'epigrafe ce ne ricorda le vicende e le virtù.95Si tratta dell'unica tavola del ciclo, in
cui fonti  letterarie medievali aiutano la  lettura dell'iconografia dell'opera. Infatti
attenendosi  esclusivamente  alle  fonti  antiche,  come  i  Factorum  et  dictorum
memorabilium libri  di Valerio Massimo, si parla dell'episodio, ma l'oggetto della
consacrazione  riguarda  una  statua  della  dea  e  non  un  tempio,  come  appare
incontrovertibile nell'opera di Baltimora.96 Anche il classicismo del maestro senese
sembra allontanarsi dal tono delle altre tavole del ciclo, soprattutto quelle dovute a
Francesco di Giorgio ed al Maestro di Griselda, sia per il diverso andamento degli
abiti e dei panneggi, che per la diversa posizione della testa in relazione alla spalla.
Un  altro  elemento  significativo  di  discordanza  è  rappresentato  dalla  diversa
definizione degli episodi riportati sullo sfondo, nei quali non si scorge chiaramente
qualche aspetto allusivo alle  virtù dell'eroina, ma il  paesaggio sembra avere una
funzione quasi naturalistica, con la vegetazione in primo piano, gli edifici nella parte
centrale e le montagne sullo sfondo, unico esempio del ciclo con tali caratteristiche. 
95 La tavola con Sulpizia (Baltimora, MD, The Walters Art Museum) è databile all'interno del primo lustro
dell'ultimo decennio del Quattrocento. L'autore più accreditato è Pietro di Francesco Orioli. L'iscrizione
del  piedistallo  cita  testualmente  “SULPITIA,  QUAE  FACERE  VENERI  TEMPLUM  CASTAEQ(UE)
P(R)OBAEQ(UE)  SULPITIA  EX  TOTA  SUM  MERITA  URBE  LEGI;  ARA  PUDICITIAE  PECTUS  SIBI
QUODQ(UE) PUDICUM EST: TERREA CU(N)CTA RUU(N)T,  FAMA DECUSQ(UE) MANE(N)T.”  “Io sono
Sulpizia ritenuta da tutta la città meritevole di essere scelta/ per costruire il tempio della casta e proba
Venere; un casto petto è di per sé un altare di pudicizia: tutte le cose terrene sono destinate a svanire, ma
fama e decoro sopravvivono.” 
96 Tra  le  fonti  letterarie  medievali  che  riportano  l'episodio  e  che  sembrano  avere  ispirato  gli  autori  e
l'umanista del ciclo, possiamo annoverare i  Trionfi del Petrarca,  Il Trionfo della Pudicizia,  (178-180),
soprattutto nell'edizione commentata da Bernardo Lapini, detto l'Illicino, edita pochi anni prima del “ciclo
eroico Piccolomini”.
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A rappresentare la castità, sempre in coerenza con il dualismo che accompagna la
celebrazione delle diverse virtù all'interno del "ciclo Piccolomini", ed in linea  con
le  fonti  della  letteratura  antica97,  troviamo  la  Claudia  Quinta  di  Washington,98
unanimemente accreditata a Neroccio di  Bartolomeo de'  Landi,  con la plausibile
collaborazione, per gli episodi narrati sullo sfondo, del Maestro di Griselda. Anche
in questo caso ci troviamo di fronte ad un nuovo soggetto iconografico per l'arte
senese, in grado di divenire, nel giro di pochi anni, un vero modelli dei cicli patrizi
e, comunque, una delle figure dell'antichità più rappresentate nel Rinascimento.99 
La storia della vestale condannata a morte per avere violato il voto di castità e che si
sarebbe salvata  per aver disincagliato, alla foce del Tevere, la nave con il simulacro
della Magna Mater trova fondamento, oltre che nell'opera di Valerio Massimo citata,
anche nei  Fasti  di Ovidio, soprattutto riguardo alla definizione della figura intera,
accuratamente  vestita  ed acconciata,  ma anche  impreziosita  di  gioielli,  intenta  a
mostrare la nave che ne rende certa l'identificazione.100 
97 Gaio Plinio Secondo il Vecchio, Storia naturale, 7, 120, ad esempio, senza soffermarsi sui dettagli 
dell'episodio crea un nesso fra le due eroine dell'antichità classica.
98 La tavola con la figura di Claudia Quinta (Washington, DC, National Gallery of Art) è stata realizzata
intorno al 1493 e nasce dalla collaborazione di Neroccio di Bartolomeo de' Landi per quanto riguarda il
personaggio a figura intera, con il Maestro di Griselda che ha dipinto gli episodi narrativi, riportati sullo
sfondo.  L'epigrafe  sul  piedistallo  elogia  la  virtù  della  vestale  romana.  “CLAUDIA CASTA FUI  NEC
VULGUS  CREDITIT  AMEN  <S>  ET  TAMEN  ID  QUOD  ERAM  TESTIS  MIHI  PRORA  PROBAVIT;
CONSILIUM ET VIRTUS SUPERANT MATERQUE DEORUM ALMA PLACET POPULO ET PER ME HUNC
ORATA TUETUR”.  “Io,  Claudia,  fui  casta,  ma il  volgo  stolto  non vi  credette,  tuttavia  la  nave  mi fu
testimone e comprovò il mio valore. Saggezza e virtù prevalgono e l'alma madre degli dei è gradita al
popolo e con la mia intercessione, pregata, lo protegge”. 
99 Ancora nel ciclo di Palazzo Venturi, attribuito a Domenico di Giacomo di Pace detto il Beccafumi, intorno
al secondo decennio del Cinquecento, la vestale è raffigurata in posizione semidistesa nell'angolo destro di
una vela del ciclo decorativo, mentre sorregge il capo della corda con la quale ha disincagliato la nave.
100Publio Ovidio Nasone, I Fasti, introduzione e traduzione di L. Canali, note di M. Fucecchi, Milano, 1998.
66
Altrettanto significativi sono gli episodi della vita della vestale, fra cui primeggia la
storia della nave incagliata che viene liberata dalla donna mentre, dall'altra parte
della tavola, si notano i suoi accusatori che, a causa dello sfarzo delle vesti e della
vistosità del trucco, ne avevano messo in dubbio, il voto di castità. 
Da un punto di vista stilistico, le differenze con le altre tavole del ciclo eroico sono
evidenti, nella dimensione del personaggio, ad esempio, più imponente rispetto alle
altre eroine, ma soprattutto colpisce la posizione avanzata, quasi a fuoriuscire dal
piedistallo, dettagli questi che hanno fatto pensare alla possibilità che la  Claudia
Quinta sia stata dipinta in una fase iniziale del lavoro, quando ancora il programma
iconografico del ciclo non era perfettamente definito. 
Certo,  l'opera  rappresenta  l'idealizzazione  della  bellezza  femminile  così  come il
maestro  senese  la  intende  in  questo  preciso  momento  storico  in  cui,  l'aspetto
elegante,  riccamente abbigliato,  il  fasto dei  gioielli  e  la  massa di  biondi  riccioli
cadenti sulle spalle, sembrano essere il riflesso esteriore del vero ideale poetico di
bellezza interiore e di virtù.101 
101Questo ideale di bellezza femminile caratterizza diverse opere di Neroccio di Bartolomeo de' Landi, già a
partire dagli anni ottanta. Il  Ritratto di una giovane donna di casa Bandini (1483) oggi a Washington,
National Gallery of Art. Ma anche la tavola dell 'Incontro fra Antonio e Cleopatra  (1476), addirittura
precedente,  oggi a  Raleigh, North Carolina Museum of Art,  ci  consegna l'immagine della regina allo
stesso modo, con la sua eleganza e lo sfarzo che ne caratterizzano l'iconografia, come aspetto esterno di
una eroina,  della  quale  si  vogliono apprezzare  soprattutto  le  virtù  morali  ed in particolare  la  fedeltà
coniugale.
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Nel  Quattrocento  esiste  una  "pacifica"  coesistenza  riguardo  le  fonti  letterarie
classiche  con  quelle  bibliche,  secondo  quanto  stabilito  da  uno  dei  postulati
dell'Umanesimo,  "che  saldava  insieme  verità  cristiana  e  cultura  antica",102
soprattutto in tema di rappresentazione della virtù della castità. E' il caso della tavola
di Bloomington di Matteo di Giovanni, in cui è riconoscibile  Giuditta  (TAV. 13),
personaggio dell'Antico Testamento che salva la sua città dall'assedio del generale
assiro Oloferne, a sua volta simbolo di cupidigia, decapitandolo, ed è per questo che
la spada che l'eroina brandisce da una parte e la testa dall'altra, costituiscono gli
attributi che ne hanno permesso una corretta identificazione.103 Seppur diversa da un
punto di vista stilistico e tagliata a metà da successivi interventi, affine alle altre
tavole è il riferimento letterario ai Trionfi di Petrarca, dove Giuditta simboleggia il
trionfo della castità,  ulteriore dimostrazione di come, pur ispirandosi all'antichità
classica ed agli autori in precedenza citati, il ciclo eroico trova a Siena sul finire del
Quattrocento,  un  milieu indubbiamente  favorevole,  dovuto  proprio  alla  larga
diffusione di opere medievali che celebrano le virtù dei personaggi antichi. 
102Marilena  Caciorgna,  Immagini  di  eroi   ed  eroine  nell'arte  del  Rinascimento,  in  Biografia  dipinta,
Plutarco e l'arte del Rinascimento 1400-1550, op. cit., pag. 324.
103La tavola che rappresenta Giuditta con la testa di Oloferne (TAV. 13) oggi a Bloomington. IN, Indiana
University Art Museum, è valutata come una delle prime, in ordine cronologico, del “ciclo Piccolomini” e,
per  questo,  può  essere  fatta  risalire  intorno  al  1493.  Questa  la  storia  dell'episodio  tratto  dall'Antico
Testamento “Fermatasi presso il divano di lui, disse in cuor suo: «Signore, Dio d'ogni potenza, guarda
propizio in quest'ora all'opera delle mie mani per l'esaltazione di Gerusalemme. È venuto il momento di
pensare alla tua eredità e di far riuscire il mio piano per la rovina dei nemici che sono insorti contro di
noi». Avvicinatasi alla colonna del letto che era dalla parte del capo di Oloferne, ne staccò la scimitarra di
lui; poi,  accostatasi al letto, afferrò la testa di lui per la chioma e disse: «Dammi forza, Signore Dio
d'Israele, in questo momento». E con tutta la forza di cui era capace lo colpì due volte al collo e gli staccò
la testa. Ne fece rotolare il corpo giù dal giaciglio e strappò via le cortine dai sostegni. Poco dopo uscì e
consegnò la testa di Oloferne alla sua ancella, la quale la mise nella bisaccia dei viveri e uscirono tutt'e
due, secondo il loro uso, per la preghiera; attraversarono il campo, fecero un giro nella valle, poi salirono
sul monte verso Betulia e giunsero alle porte della città.”
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L'intervento di Matteo di Giovanni all'interno della committenza Piccolomini è da
ascrivere  alla  parte  finale  della  sua  vita,  ed  al  profondo legame che  il  maestro
intrattiene con gli altri autori. Infatti la sua formazione è contemporanea a quella di
Francesco di Giorgio e Neroccio di Bartolomeo de' Landi, con cui collabora anche
nel  cantiere  dell'Opera  del  Duomo,  con  alcuni  disegni  per  la  decorazione  del
pavimento, ma anche nella composizione della Cappella Tancredi nella Basilica di
San Domenico, senza dimenticare che alla sua bottega, nel frattempo, si era formato
Pietro  di  Francesco  Orioli.  Il  personaggio  di  Giuditta  ha  dato  un  importante
contributo all'identificazione dell'ultima tavola appartenente al ciclo eroico, il cui
soggetto,  per molti  decenni  è stato materia di  controversia.  Infatti  a  causa dello
smarrimento  del  piedistallo  con  l'iscrizione  latina,  alcuni  identificano  l'eroe  con
Eunosto di Tanagra104, mentre la maggior parte degli studiosi convengono, ormai,
che si tratti della rappresentazione di Giuseppe d'Egitto (TAV. 14).105  
104Il  personaggio  di  Eunosto  di  Tanagra,  figlio  di  Elieo,  re  di  Tanagra,  è  ricordato  in  una  sola  opera
dell'antichità classica, per l'esattezza in Plutarco, Moralia, Quaestiones Graecae, cap. 40. La sua storia
narra di come fu allevato dalla ninfa Eunosta, da cui trasse il nome, e di come, essendosi fatto giovane e di
bello  aspetto,  ma anche virtuoso  d'animo,  di  lui  si  innamorò la  cugina Ocne,  che venne però  da  lui
respinta. La ragazza pensò allora di vendicarsi facendo credere ai suoi tre fratelli di essere stata oggetto di
violenza da parte di Eunosto, il quale venne ucciso dai tre giovani. Ma in seguito alla confessione di Ocne,
che pentita rivela la verità al re in persona, padre del giovane, i fratelli vengono condotti all'esilio e la
giovane donna si getta da un precipizio.  
105Secondo il libro della Genesi, “Giuseppe fu condotto in Egitto e Putifar, eunuco di Faraone e capo delle
guardie, un egiziano, lo comperò dagli Ismaeliti che ce l'avevano condotto. Il Signore era con Giuseppe,
ed egli era un uomo a cui tutto riusciva bene ed era nella casa del suo padrone egiziano. Ora, il suo
padrone, vide che il Signore era con lui e che il Signore faceva riuscire nelle sue mani quanto egli faceva.
Perciò Giuseppe trovò grazia ai suoi occhi ed egli lo fece suo ministro, anzi lo costituì sopra tutta la sua
casa e gli diede in mano tutto ciò che aveva. […] Giuseppe poi era bello di forma e avvenente di aspetto.
Ora, dopo tutte queste cose, avvenne che la moglie del suo padrone mise gli occhi sopra Giuseppe e gli
disse: “giaci con me”. Ma egli si rifiutò dicendo alla moglie del suo padrone: “Ecco, il mio padrone non
mi domanda conto di quanto c'è nella sua casa e ha messo nelle mie mani tutto quanto possiede. Anzi egli
stesso non è più grande di me in questa casa, e non mi ha vietato nulla fuori di te, perché tu sei sua moglie.
Come dunque potrei io commettere un così gran male e peccare contro Dio?” E Benché ella ne parlasse
ogni giorno a Giuseppe, egli non acconsentì di giacere al suo fianco per unirsi a lei. Ora avvenne che un
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Del resto la virtù celebrata della castità, attraverso la raffigurazione dell'amore di
una donna respinto, può essere associata ad entrambi gli eroi, così come gli episodi
sullo sfondo, che rappresentano tre distinti momenti della vicenda, possono essere
interpretati in maniera non univoca.106 L'elemento che sembra essere stato decisivo
nella corretta identificazione dell'eroe della tavola di Washington, è il bastone sul
quale il  giovane si  appoggia,  oggetto che simboleggia il  comando che Giuseppe
d'Egitto per ben tre volte riceve nella sua vita.107Questo, unitamente al fatto che, per
buona parte del secondo Quattrocento, l'iconografia di Giuseppe d'Egitto, in ambito
senese è una delle più rappresentate, al contrario di Eunosto, proprio in relazione
alle scene della tavola di Washington, che ricorrono con una certa frequenza, come
motivo di celebrazione delle sue virtù.108
giorno egli entrò in casa per attendere al suo lavoro e non c'era in casa alcuno degli uomini della casa. Ed
ella l'afferrò per la sua veste dicendo: “Giaci con me”. Ma egli le lasciò in mano la sua veste e fuggì
fuori”. Genesi 39, 1-12.
106 Infatti gli episodi potrebbero riguardare il primo, Ocne che offre il suo amore ad Eunosto, il secondo, il
giovane che fugge dalla fanciulla, ed il terzo i fratelli della ragazza che tendono un'imboscata ad Eunosto. 
107Giuseppe, per ben tre volte, riceve il comando secondo quanto riportato nella Genesi. La prima subito
dopo che l'egiziano Putifarre, consigliere del Faraone e comandante delle guardie, lo ebbe acquistato,
dandogli l'incarico di amministrare tutti i suoi beni. La seconda volta, dopo la provocazione della moglie
di Putifarre, Giuseppe viene incarcerato, ed incontra la stima del comandante della prigione, che gli affida
tutti i carcerati che erano in quella prigione, ed il capo non controlla più nulla di quanto facesse perché il
Signore  era  con  lui.  Infine,  in  seguito  ai  sogni  del  Faraone  che  nessuno riusciva  ad  interpretare,  fu
chiamato Giuseppe, al quale il Faraone racconta del sogno delle sette vacche grasse e delle sette vacche
magre, poi quello delle sette spighe grosse e delle sette spighe secche. Giuseppe interpretò il sogno come
sette anni di abbondanza ai quali sarebbero seguiti sette anni di carestia. Per questo il Faraone si sarebbe
dovuto  procurare  un  uomo  saggio  e  metterlo  a  capo  dell'Egitto,  in  modo  da  raccogliere  grano  in
abbondanza nel periodo di fertilità e depositarlo per i tempi duri. Questa fu la terza volta che Giuseppe
ricevette il comando. Quindi il bastone diviene un inequivocabile attributo iconografico del personaggio
biblico. 
108Marilena  Caciorgna,  Immagini  di  eroi   ed  eroine  nell'arte  del  Rinascimento,  in  Biografia  dipinta,
Plutarco  e  l'arte  del  Rinascimento  1400-1550,  op.  cit.,  elenca  un  discreto  numero  di  opere  del
Quattrocento, che possono avere influenzato sia l'umanista che ha ispirato il “ciclo Piccolomini”, sia lo
stesso Maestro di Griselda, autore della tavola.  In ambito toscano nei mosaici del Battistero di Firenze,
tra le storie vetero-testamentarie figura quella di Giuseppe ebreo. A metà degli anni settanta Benozzo
Gozzoli compie la decorazione del Camposanto di Pisa con due affreschi con le Storie di Giuseppe ebreo.
In ambito senese Francesco di Giorgio Martini ha rappresentato gli episodi della vita di Giuseppe, oggi
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La moglie  di  Putifarre,  nell'episodio  più  in  profondità,  mette  in  essere  il  primo
tentativo  di  seduzione  e  richiede  all'ebreo  di  giacere  con  lui,  ma  egli  cerca  di
distoglierla.  Nell'episodio a destra della figura intera,  sempre la donna sottrae la
veste a Giuseppe, mentre egli sfugge all'abbraccio della seduttrice, lasciandole la
tunica.  Nell'ultimo  episodio,  sulla  sinistra  del  dipinto  della  collezione  Kress,  si
vedono tre uomini che minacciano Giuseppe e lo conducono in carcere.109 Da un
punto di vista dello stile, l'opera sembra appartenere al primo intervento del Maestro
di  Griselda  all'interno  del  ciclo  eroico;  appare  evidente,  infatti,  la  vicinanza  a
Francesco di Giorgio ed allo Scipione del Bargello, se si analizza la corrispondenza
stilistica  delle  scene  riportate  in  secondo  piano,  in  cui  personaggi  dalle  stature
allungate e dai movimenti rigidi, si associano ad una definizione approssimativa del
paesaggio. Nelle opere successive, l'anonimo maestro andrà perfezionando uno stile
più autonomo ed elaborato, certamente debitore nei confronti di Luca Signorelli e
delle  tendenze  umbro-fiorentine,  raggiungendo  vertici  di  eleganza  della
composizione e di padronanza dello spazio nella definizione degli episodi,  come
nelle  tavole  dell'Alessandro  Magno di  Birmingham  e  del  Tiberio  Gracco di
Budapest. 
alla Pinacoteca Nazionale di Siena, in cui è narrata la vicenda di  Giuseppe venduto dai fratelli e  La
continenza di Giuseppe.
109 Gli  episodi  restano comunque l'elemento meno determinante per  la  corretta  lettura iconografica del
dipinto.  Infatti,  rispetto  all'attributo  del  bastone  circolare  che  rappresenta  il  comando  ed  anche  alla
tradizione  iconografica  di  Siena  dove,  soprattutto  nella  seconda  metà  del  Quattrocento,  si  elencano
numerose opere con la narrazione della storia e delle virtù di Giuseppe d'Egitto, le vicende narrate sullo
sfondo della tavola di Washington, potrebbero, come detto essere associate anche alla storia di Eunosto di
Tanagra, così come narrate da Plutarco.
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In  conclusione,  l'ultimo  quarto  del  secolo  XV,  si  rivela  come  un  momento  di
profonda  trasformazione  del  lessico  figurativo  senese,  destinato  ad  incidere,  in
modo determinante,  sulla produzione artistica dei secoli successivi.  La politica è
ormai subordinata al sistema di alleanze matrimoniali e familiari che l'aristocrazia
cittadina pone in essere, e l'arte stessa diviene uno strumento per legittimare questo
nuovo tipo di potere, non più espressione del mito del "buon governo", ma sempre
più circoscritta ad una dimensione personale e privata. Le virtù adesso celebrate non
sono più necessariamente militari e civili, quanto piuttosto morali e familiari, dando
vita ad una idealizzazione dei personaggi, spesso in contrasto con la realtà storica, in
cui l'impiego di modelli antichi diviene un modo per connotare in maniera simbolica
gli eroi e gli episodi citati, andando ben oltre il limite cronologico della caduta della
Repubblica  di  Siena.110 Comunque,  nella  prima  metà  del  Cinquecento,  molte
famiglie  senesi  intrapresero  la  decorazione  dei  propri  palazzi,  seguendo modelli
iconografici e stilistici, derivati dall'umanesimo figurativo che trova espressione nel
"ciclo Piccolomini". 
110 La caduta della Repubblica di Siena avviene in seguito alla sconfitta di Scannagallo, ed al conseguente
assedio di Siena, terminato solo con la resa della città il 17 aprile 1555. Alcuni esuli senesi ripararono in
Montalcino, con l'obiettivo di perpetuare la gloriosa storia della repubblica ma, in seguito al trattato di
Cateau-Cambrésis del 1559, anche l'ultimo baluardo della civitas senese sarebbe passato sotto il dominio
del ducato fiorentino.
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Nel 1508 la decorazione interna del Palazzo del Magnifico Pandolfo Petrucci vede
impegnati maestri forestieri come Luca Signorelli, Pinturicchio e Gerolamo Genga;
ben dentro il  secondo decennio del Cinquecento, un gruppo di tre pannelli  dove
sono rappresentate Giuditta,  Artemisia e Cleopatra della collezione Chigi Saracini,
attribuite  all'anonimo  maestro  che  dal  ciclo  prende  il  nome,  costituivano  la
decorazione  di  una  spalliera.111 A partire  dagli  anni  venti  del  XVI  secolo  le
rappresentazioni  di  cicli  dell'antichità  si  moltiplicano:  ne  sono  validi  esempi,  il
"ciclo Petrucci" con Donne Famose ed episodi di Storia antica, il "ciclo di Palazzo
Venturi" con effigiati degli Episodi di Storia antica, mitologia ed eroine del mondo
classico  e le decorazioni della Sala del Concistoro del Palazzo Pubblico di Siena,
ormai ben dentro gli anni trenta del Cinquecento, con  Episodi di Storia antica e
uomini famosi, tutti e tre i cicli sono opera di Domenico Beccafumi.112 
111Il ciclo delle Eroine Chigi Saracini comprende tre pannelli, che oggi si trovano a Siena, collezione Monte
dei Paschi di Siena. Silvia Urbini, Il mito di Cleopatra. Motivi ed esiti della sua rinnovata fortuna tra
Rinascimento e Barocco, in “Xenia Antiqua”, II, 1993, pag. 183. “Rappresentano uno dei più importanti
apparati di dipinti profani dell'inizio del XVI secolo, riuniti in un edificio privato. Fu una scelta dettata da
una particolare sensibilità artistico-culturale del committente che, come era consuetudine in quel tempo a
Siena, volle le sale nuziali del palazzo abbellite con antiche eroine, come decorazioni di spalliere e fronti
di armadi”.
112 Domenico di Giacomo di Pace detto il Beccafumi (Montaperti 1486 – Siena 1551). La sua presenza
come pittore è documentata già nel 1518 per gli affreschi nell'oratorio di San Bernardino a Siena. Dal
1519 collabora come disegnatore per i pavimenti del cantiere del Duomo di Siena. Del 1523 è la Natività
per la Chiesa di san Martino a Siena e, fra il 1529 ed il 1535 affresca la Sala del Concistoro nel Palazzo
Pubblico di Siena. 
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Da un lato, il rinnovamento dello stile resta la conseguenza più diretta dell'arrivo a
Siena di una nutrita schiera di maestri forestieri,  chiamati dagli ordini monastici,
come Liberale da Verona e Girolamo da Cremona, ovvero dalle famiglie patrizie
esiliate dai precedenti governi, come nel caso del Perugino, del Pinturicchio e di
Luca Signorelli, solo in parte frenato dalla reiterazione di modelli appartenenti alla
tradizione  cittadina,  grazie  soprattutto  al  Beccafumi,  in  un  momento  in  cui  la
Repubblica è in lotta per mantenere il suo status di indipendenza.
Dall'altro, ancora più profondo pare il rinnovamento iconografico delle committenze
artistiche della città, dove accanto ai tradizionali modelli religiosi e civili, si vanno
sempre  più  incrementando  modelli  di  rappresentazione  delle  virtù,  attraverso  le
storie  degli  eroi  dell'antichità,  raffigurati  come  esempi  e  modelli  civici,  ma
soprattutto come uomini e donne virtuosi e morali.
Queste sono le premesse artistiche che, in concomitanza ad un periodo di profonde
trasformazioni politiche e sociali, aprirono a Siena un periodo di notevole fioritura
di progetti e committenze, in grado di dare un nuovo volto alla città, improntato
sulla magnificenza e su uno stile, ormai, pienamente rinascimentale. 
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CAPITOLO 2
LE ARTI A SIENA DURANTE LA SIGNORIA DI PANDOLFO PETRUCCI:
INTERVENTI PUBBLICI E COMMITTENZA PRIVATA  
2.1 Il concetto di magnificenza ed il nuovo volto della città 
Quando Pandolfo Petrucci, il 21 luglio 1487, fa il suo ritorno a Siena con un gruppo
di “noveschi”, fuoriusciti dopo i tumulti del 1483, il concetto di “magnificenza”, in
senso rinascimentale,  è già pienamente teorizzato. Nel  De re aedificatoria,  Leon
Battista Alberti, intorno al 1450, fra le virtù fondamentali che esaltano l'autorità del
principe, riconosce al mecenatismo un ruolo di primo ordine, sia come mezzo di
legittimazione del potere, che strumento di servizio nei confronti della città e della
comunità. Nel trattato viene stabilita una vera e propria gerarchia dell'importanza e
del significato della costruzione di edifici, in base alla quale il primato spetta alle
opere religiose seguite dai palazzi adibiti alla giustizia, in modo da sottolineare la
derivazione divina e l'ispirazione dall'alto che il principe deve avere nell'esercizio
delle sue funzioni. 
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Gli edifici religiosi restano come chiara testimonianza del fatto che l'autorità del
principe trae origine da Dio e che, in qualche modo, egli ne è il favorito, davanti agli
uomini. E' per questo motivo che, nella seconda metà del Quattrocento in gran parte
della penisola  italiana,  vi  è  una tendenza consolidata  a costruire  palazzi,  chiese,
cappelle, soprattutto da parte di quei signori che, non avendo ricevuto il potere per
via ereditaria,  hanno tutto l'interesse a dimostrare,  in tal modo, la legittimità del
proprio mandato. Esattamente in quegli anni la migliore espressione del concetto di
“magnificenza” la si può rinvenire nella figura di Enea Silvio Piccolomini il quale,
spiegandone il significato a Federico III, avrebbe ripreso le parole di Aristotele:  “il
magnificus ha l'obbligo di pensare in grande e il suo denaro personale speso per la
res publica o la res divina ne aumenta la fama davanti ai cittadini.”113
Non riguarda solo edifici, palazzi o cappelle di famiglia, ma si configura come una
filosofia di governo che, partendo dal “disprezzo” del denaro cerca di unire il gusto
personale per l'antico e per il lusso, con l'utilità delle opere pubbliche necessarie al
buon funzionamento di una comunità civile o religiosa. 
113Aristotele,  Etica  Nicomachea  (Libri  X).  Nel  libro  IV,  Aristotele  continua  l’esame delle  virtù  etiche,
esaminando la liberalità, la magnificenza, la magnanimità, il giusto amore per gli onori, la bonarietà, la
socievolezza (affabilità), la sincerità, il garbo, il pudore. 
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Nelle corti rinascimentali, trova diffusione un genere letterario particolare ad opera
degli  umanisti  e  letterati,  ospiti  alle  corti  dei  signori  e  dei  principi  italiani,  che
intendono così celebrare le virtù civili e politiche dei loro sovrani. In molte di queste
opere si sottolinea la magnificenza come vero e proprio strumento di governo, di
legittimazione del proprio potere, teso ad avvalorare il ruolo di intermediazione del
principe tra Dio e gli uomini. 
Ad esempio Sabadino degli Arienti, alla corte degli Este, nel 1497 dedica un intero
capitolo della sua opera più importante  De triumphis religionis,114 alla definizione
del concetto di “magnificenza”; allo stesso modo scriveva Giovanni Pontano, nel
1498,  in  un  trattato  in  cui  sosteneva  che  questa  dote  si  poteva  perfettamente
riscontrare nella figura di  Cosimo de'  Medici,  il  quale abitualmente destinava le
proprie  ricchezze  private  alla  bellezza  della  città,  rendendole  una  sorta  di  bene
pubblico.115 
114Così egli riassume il concetto che stiamo analizzando: ”La magnificentia dunque considerare si debbe che
in cose sumptuose, grande et sublime consiste. Come il nome de epsa suona largheza et amplitudine in
expendere auro et argento in cose eminente, alte e dive ala convenientia del magnifico, secondo sempre la
conditione e stato del'huomo.” Cfr. Cecil H. Clough, Pandolfo Petrucci e il concetto di “magnificenza” ,
in Arte, committenza ed economia a Roma e nelle corti del Rinascimento (1420-1530), a cura di A. Esch e
C. L. Frommel, Einaudi, Torino, 1995, pag. 384.
115Giovanni Pontano è stato un umanista, poeta e politico (Spoleto 1429 – Napoli  1503).  La sua lunga
esperienza politica al seguito di Alfonso I d'Aragona rappresentava un decoroso impiego, ma la sua vera
passione erano gli studi umanistici, in quella forma assai aristocratica ed originale che prese concreto
volto nell'Accademia Pontaniana, istituita a Napoli e di cui egli fu a lungo rettore. 
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Le  prerogative  fondamentali  di  un'opera,  affinché  questa  possa  recare  al
committente dei vantaggi davanti a propri concittadini, si riassumono nel senso di
maestosità  che  deve  procurare  all'osservatore,  ma  anche  conservare  nel  tempo,
caratteristica che si ottiene grazie agli ornamenti, alla dimensione, alla qualità dei
materiali e alla resistenza della costruzione negli anni. 
Pandolfo Petrucci non si sottrae a questa tendenza, ed anzi, alla sua “magnificenza”
può essere riconosciuta una duplice valenza: da un lato, infatti, egli pone in essere
una serie di opere di ingegneria, architettura e metallurgia in grado di modificare
concretamente il decoro urbano e l'aspetto della città; dall'altro dimostra una vera
passione per le allegorie e le storie degli antichi, attraverso le quali si propone di
emulare l'interesse per Roma, che le altre famiglie del patriziato senese avevano già
avuto modo di dimostrare nell'ambito delle proprie committenze. 
Nel  periodo  che  va  dal  1497  sino  alla  sua  morte,  Pandolfo  gode  ormai  di  un
consenso molto ampio, continua ad accumulare una grossa ricchezza e, grazie alle
molteplici attività che lo vedevano protagonista, acquista nella zona dell'Argentario
considerevoli  proprietà  terriere,  in  grado  di  costituire  quasi  un  piccolo  stato
signorile.116 
116Secondo la Sani Pandolfo Petrucci aveva intrapreso diverse iniziative immobiliari ed industriali che lo
portarono alla creazione di una società con Francesco di Giorgio, Paolo Salvetti e Paolo Vannocci, ed in
seguito di Giacomo Cozzarelli, per lo sfruttamento delle acque, delle attività di fonderia per i suoi vasti
possedimenti  in  campo minerario.  Vedi  B.  Sani,  A,  Angelini,  G.  Chelazzi  Dini,  La magnificenza  di
Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, Milano, 1997, pag. 341.
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All'interno di questa idea volta ad ottenere il completo controllo della vita civile,
economica e religiosa della città, trova spazio la politica di alleanze matrimoniali
con i Chigi ed i Piccolomini, funzionale sia a predisporre una degna successione, sia
ad agevolare la privatizzazione economica già in corso, con la quale Pandolfo si
propone  di  sottrarre  alle  confraternite,  agli  enti  pubblici  ed  alle  associazioni
cittadine  il  controllo  delle  istituzioni  senesi,  per  assegnarle  in  definitiva  alle
principali famiglie “novesche”. Accanto ai tre monumentali interventi, per i quali la
“magnificenza” di Pandolfo è riconosciuta universalmente, ovvero la ricostruzione
della Basilica di San Bernardino all'Osservanza, il controllo del cantiere dell'Opera
del Duomo e la costruzione del Palazzo del Magnifico, vi sono tutta una serie di
interventi  più circoscritti,  che meritano comunque di  essere  menzionati  per  dare
completezza  all'idea  di  rinnovamento  urbano  che  Pandolfo  si  era  proposto  di
realizzare, anche in un periodo di carenza di denaro pubblico, destinato alle spese
militari ed alla difesa della Repubblica senese.117
117Cfr.  Cecil  H.  Clough,  Pandolfo  Petrucci  e  il  concetto  di  “magnificenza”,  in  Arte,  committenza  ed
economia a Roma e nelle corti del Rinascimento (1420-1530), op. cit., pag. 388.
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La chiesa di Santa Maria Maddalena fuori Porta Tufi,118 iniziata nel 1508 e distrutta
nel 1526,  la  Chiesa di Santo Spirito,  la costruzione di un portico classico lungo
Piazza del Campo, per il quale coinvolge Giacomo Cozzarelli,119 architetto di fiducia
di  Pandolfo,  progetto  questo  che,  sebbene  risultasse  appropriato  per  le  attività
commerciali della città, comportava l'accostamento di costruzioni ed edifici di stile
diverso in un insieme architettonico armonioso difficile da realizzare. La mancanza
di  fondi,  come  detto,  non  avrebbe  consentito  la  realizzazione  del  progetto,
dimostrando come una politica di “magnificenza”, come quella posta in essere da
Pandolfo  Petrucci,  presupponeva  una  consistente  ricchezza  personale.  In  ordine
cronologico, la prima testimonianza di mecenatismo può essere fatta risalire al 1494,
quando la Chiesa dell'Osservanza, allora denominata della Capriola, viene colpita da
un  fulmine  e  parzialmente  distrutta.120 La  committenza  di  Pandolfo,  volta  ad
ingrandire  la  basilica  e  a  costruirvi  una  sorta  di  mausoleo  di  famiglia,  è
completamente in linea con ciò che avviene in altre corti rinascimentali dove, in tal
modo,  il  signore  locale  dimostra  la  propria  virtù  cristiana  e  la  religiosità  della
propria famiglia, dando un senso di legittimazione anche ai discendenti della propria
dinastia. 
118Pandolfo Petrucci nutriva una vera e propria devozione per Santa Maria Maddalena perché il colpo di
stato del 21 luglio 1487, con il quale egli ritorna in città dopo il forzato esilio, era avvenuto nel giorno
della sua ricorrenza.
119Giacomo (o Iacopo) Cozzarelli (Siena 1453-1515). Figlio di Bartolomeo di Marco fu pittore, architetto e
scultore. Allievo e collaboratore di Francesco di Giorgio Martini al Palazzo Ducale di Urbino, risulta
attivo  a  Siena  accanto  al  maestro  nella  Chiesa  di  Santo  Spirito  e  nel  convento  dell'Osservanza.  Più
documentata la sua attività di scultore con i capolavori della  Pietà  (Siena, Chiesa dell'Osservanza) e il
San Giovanni (Siena, Museo dell'Opera del Duomo).
120Cfr.  Cecil  H.  Clough,  Pandolfo  Petrucci  e  il  concetto  di  “magnificenza” ,  in  Arte,  committenza ed
economia a Roma e nelle corti del Rinascimento (1420-1530), op. cit., pag. 386.
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L'intervento, i cui lavori terminano nel giro di pochi anni e comunque ben dentro il
XV  secolo,  avviene  sotto  la  responsabilità  di  Francesco  di  Giorgio  Martini,
coadiuvato dal giovane Cozzarelli, e modifica radicalmente l'assetto originario della
chiesa.  La  sagrestia  viene  destinata  a  cappella  funeraria  per  Pandolfo  e  la  sua
famiglia,  decorata  da  Antonio  Barili  con  intarsi  che  riportano  lo  stemma  dei
Petrucci,  mentre  vengono  costruite  ex  novo la  biblioteca,  l'aula  capitolare,  il
refettorio ed una loggia panoramica con vista sulla città. L'aspetto più significativo
dell'intervento, che dimostra come alla base del concetto di “magnificenza” vi sia
l'idea di unificare le doti del buon cristiano con quelle del buon cittadino senese, è lo
spostamento  della  cella  di  San Bernardino,  canonizzato  nel  1450,  tra  i  massimi
simboli religiosi di Siena, nella sagrestia commissionata da Pandolfo il quale, in tal
modo, dava a tutta la cittadinanza un segno tangibile della propria devozione.121  
Il convento, costruito dal Santo agli inizi del Quattrocento, era già un'importante
istituzione in città, a cui venivano destinate molte delle donazioni alla morte dei
ricchi membri laici. La costruzione della cappella che, accanto alle reliquie del santo
avrebbe ospitato le spoglie dei membri della famiglia, venne decorata con il famoso
Compianto su Cristo morto, in terracotta policroma, del Cozzarelli. 
121C.  Alessi, Pandolfo  Petrucci  e  l'Osservanza, in  Restauro  di  una  terracotta  del  Quattrocento:  Il
“Compianto” di Giacomo Cozzarelli, catalogo della mostra, Modena, 1984.
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Il sostegno agli Osservanti non esaurisce la committenza religiosa di Pandolfo che,
come detto, si esprime nella costruzione di nuove chiese come nel caso di quella
domenicana del Santo Spirito, dove nel 1498 vengono accolti i frati fiorentini di San
Marco,  fuoriusciti  in  seguito alla  messa  al  rogo di  Gerolamo Savonarola,  priore
dell'ordine.  Anche  in  questo  caso  la  devozione  religiosa  per  il  culto  di  Santa
Caterina, già patrona della città, acquista il senso di una volontà mirata al controllo
di tutti gli aspetti della vita religiosa e politica della repubblica senese. 
La responsabilità e la guida dei lavori del cantiere dell'Opera del Duomo a Siena è
uno dei massimi segni di splendore e “magnificenza” che, nel corso dei secoli ha
coinvolto le maggiori famiglie patrizie della città che vi hanno profuso investimenti
e donazioni. Il cardinale Francesco Todeschini Piccolomini, ad esempio, conferendo
nel 1502 l'incarico a Pinturicchio di affrescare le pareti della Libreria in Duomo, con
gli episodi della vita dell'illustre zio Enea Silvio, aveva dimostrato certo di voler
celebrare la memoria del pontefice suo avo, ma al tempo stesso dava vita ad una
politica di mecenatismo in favore del Duomo, che poneva lui e la sua famiglia nel
ruolo di massimo benefattore agli occhi dei cittadini senesi.122
122Cfr.  Cecil  H.  Clough,  Pandolfo  Petrucci  e  il  concetto  di  “magnificenza” ,  in  Arte,  committenza ed
economia a Roma e nelle corti del Rinascimento (1420-1530), op. cit., pag. 384.
82
Allo  stesso  modo,  la  preoccupazione  di  Pandolfo  di  assicurarsi  il  controllo  del
cantiere  dell'Opera,  oltre  ad  avere  il  senso  di  una  crescente  influenza
sull'amministrazione della Scala, risulta essere il modo più diretto ed esplicito per
affermare un nuovo linguaggio figurativo, decisamente rinascimentale. 
Nel 1506, anno in cui acquista il pieno controllo dei lavori, trasferisce il tabernacolo
del Vecchietta da Santa Maria della Scala al Duomo, determinando lo spostamento
della Maestà di Duccio che era in loco da circa due secoli. L'idea di sostituire una
“tavola gotica con un ciborio bronzeo più moderno, non proveniva da Petrucci il
quale, però, fu in grado di realizzare lo spostamento”123 che era già stato pensato
intorno  alla  metà  del  Quattrocento,  all'interno  di  un'idea  di  svecchiamento
dell'immagine  gotica  della  città,  collocandovi  un'opera  dichiaratamente
rinascimentale  nella  forma  e  nella  tecnica.  Mettendo  un  tabernacolo  in  bronzo,
materiale che richiamava l'antichità classica, al posto di un'opera, che già al tempo
era  riconosciuta  come  uno  uno  dei  massimi  capolavori  dell'arte  medievale,  il
Magnifico dimostrava, ai suoi rivali politici, anche attraverso scelte che in campo
artistico si  definivano come normative,  di essere ormai nel  pieno controllo delle
questioni cittadine. 
123Cfr.  Cecil  H.  Clough,  Pandolfo  Petrucci  e  il  concetto  di  “magnificenza” ,  in  Arte,  committenza ed
economia a Roma e nelle corti del Rinascimento (1420-1530), op. cit., pag. 384., pag. 386.
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La committenza privata di Pandolfo, che si concentra nella costruzione del palazzo
di famiglia nel cuore della città, nasce dalla volontà di emulare le casate dell'antica
aristocrazia cittadina con cui, peraltro, si stava imparentando per via matrimoniale.
Questo spiega la grandiosità del progetto, la magnifica decorazione della facciata
con bronzi ed affreschi e naturalmente gli interni la cui maestosità era demandata a
“spalliere di pelle dorata ed elaborati letti, sculture e dipinti dei soggetti classici.”124
La  stessa  logica  determina  l'idea  di  rivolgersi  a  maestri  non  senesi  ma  già
chiaramente affermati nelle altre corti rinascimentali, che avevano già lavorato per
altre famiglie senesi e che certo erano sensibili ai temi iconografici dell'antichità
classica.
Le vicende che portano alla costruzione di Palazzo Petrucci trovano origine nella
Siena umanistica di Enea Silvio Piccolomini, la cui influenza sarà determinante nel
dar vita, dopo il 1460, ad un periodo caratterizzato dalla frenetica costruzione di
residenze signorili in città che avrebbero modificato il volto urbano affiancando, ai
tradizionali125 edifici medievali, una nutrita schiera di palazzi rinascimentali. 
124P. Jackson, La committenza di Pandolfo il Magnifico, in Siena nel Rinascimento. Arte per la città, op. 
cit., pag. 67.
125A. Ferrari, R. Valentini, M. Vivi, Il Palazzo del Magnifico a Siena, in “Bullettino senese di storia patria”,
XLII (1985), pp. 107-153.
84
Grazie alla competenza di Antonio Federighi,  architetto tra i più amati da Pio II
assieme a Bernardo Rossellino, si costruiscono nel giro di mezzo secolo, la Loggia
papale,  il  Palazzo  Piccolomini  delle  Papesse,  Palazzo  Todeschini  Piccolomini,
Palazzo Spannocchi e Palazzo Petrucci nel 1489, nella piazza del Duomo, grazie al
fratello  maggiore  di  Pandolfo,  Giacoppo  Petrucci,  edificio  questo  che,  sotto  il
dominio fiorentino, fu inglobato nel palazzo del governatore mediceo. A causa della
rivalità esistente fra i due rami dei Petrucci,126 Pandolfo intraprese la costruzione del
suo  palazzo  personale,  affidandosi  al  Cozzarelli,  che  definì  l'ornamentazione
originale  verso  la  strada  pubblica,  la  decorazione  del  cornicione  in  terracotta  e
l'intelaiatura della porta, tracce di una magnificenza originaria oggi, purtroppo, non
più  visibili.  A ridosso  del  Battistero,  in  posizione  strategica  fra  il  Campo  e  la
Cattedrale,  nel  1504  Pandolfo  acquistò  una  serie  di  immobili  dalla  famiglia
Accarigi,  ristrutturati  in  stile  pienamente  rinascimentale,  in  modo  da  creare  un
“palazzo di  rappresentanza destinato ad accogliere gli  ospiti  illustri  di  passaggio
dalla città, sia negli anni di Pandolfo (tra il 1508 e il 1509 vi verranno accolti i
cardinali Bernardino Carvajal, Francesco Alidosi ed Ascanio Sforza), sia in quelli
del figlio ed erede Borghese (nel 1514 vi soggiornerà Isabella d'Este).”127 
126Secondo Cecil Clough, Giacoppo aveva molta influenza sul partito dei “noveschi”, e con la sua morte,nel
settembre 1497, alcune delle sue cariche passarono al fratello minore, Pandolfo. Il Palazzo, in Piazza del
Duomo, fu lasciato al figlio Raffaele; questi il 10 marzo 1516, divenne Signore di Siena, succedendo al
cugino Borghese, figlio maggiore di Pandolfo. Per la Signoria di Siena esistevano rivalità fra i due rami
della famiglia Petrucci; era quindi essenziale per Pandolfo costruire un bel palazzo per dimostrare la sua
magnificenza e che egli veramente meritava di essere principe di Siena. Cfr. Cecil H. Clough, Pandolfo
Petrucci e il concetto di “magnificenza”, in  Arte, committenza ed economia a Roma e nelle corti del
Rinascimento (1420-1530), op. cit., pag. 391.
127Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci , op. cit., pag.
307.
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La  facciata  venne  decorata  con  magnifici  bronzi  e,  molto  probabilmente,  con
affreschi raffiguranti eroi dell'antichità e scene mitologiche, così come è possibile
ammirare dai disegni e dai progetti di palazzi contemporanei che dimostrano come,
all'inizio  del  XVI  secolo,  il  rinnovato  interesse  per  i  soggetti  classici  nella
decorazione degli edifici privati trovava spazio non solo negli interni.128
La  costruzione  su  quattro  piani,  il  grande  cornicione  e  le  cornici  marcapiani,
definiscono un'architettura  comprensibile  solo alla  luce dei  palazzi  fiorentini  del
primo Quattrocento, certamente lontano sia dal prevalente aspetto medievale della
città, sia dalla struttura degli edifici rinascimentali costruiti a Siena dopo il 1460. 
Si  viene  a  configurare  una  categoria  particolare  di  architettura  umanistica,
espressione di un potere politico intento ad imporre il nuovo lessico classicista sia
pure  all'interno di  un  contesto  decisamente  ancorato  alla  tradizione.  Stando alle
descrizioni settecentesche dell'abate Carli e del frate minorita Della Valle è possibile
realizzare una ricostruzione di come si dovevano presentare le stanze di Palazzo
Petrucci, dove pare che le camere decorate ed arricchite di opere ed affreschi fossero
due, e soprattutto cercare di definire la collocazione delle diverse opere all'interno
della Stanza delle Deità e delle Virtù ed all'interno della Camera Bella. 129
128Ad esempio per Palazzo Borghesi alla Postierla ci resta un Progetto per la decorazione della facciata di
casa Borghesi a Siena del 1514 (Londra, British Museum) di Domenico Beccafumi, vi sono riportate eroi
e scene dell'antica Roma, riprese da Virgilio e dal libro VI dell'Eneide. Ma anche il Sodoma, intorno al
1510, si era reso protagonista di una decorazione simile “all'antica” per la facciata del Palazzo Chigi alla
Bocca del Casato di Siena. Vi erano raffigurati vittorie, amorini, personaggi biblici, eroi dell'antichità,
battaglie e trofei dipinti in chiaroscuro. 
129Le  opere  in  questione  sono due.  G.  C.  Carli,  Notizie  di  Belle  Arti,  secolo  XVIII,  miscellanea  della
Biblioteca Comunale di  Siena,  C. VII.,  pubblicato quasi  interamente in M. Davies,  National Gallery
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La prima, era decorata con un fregio di dodici scomparti con mezze figure femminili
intervallate da grottesche, in cui si intrecciano strani essere alati distinti dai modelli
archeologici romani. Questa decorazione ci permette di accostare la "stanza delle
Deità e delle Virtù"130 sia alle grottesche del basamento della Cappella di San Brizio
del Signorelli, sia ai motivi intagliati da Antonio Barili nelle paraste della "Camera
Bella". Il motivo allegorico, dominante in questo ambiente, trova ampio spazio nella
rappresentazione  della  Prudenza  e  della  Giustizia,  "due  virtù  con  un  esplicito
significato politico riferito alle vicende del "Magnifico" che, nel giro di pochi anni
aveva consolidato il suo successo, grazie alla prudenza utilizzata nei confronti di
Firenze e del Valentino e grazie all'amministrazione della giustizia nei confronti dei
suoi  concittadini."131 Peraltro,  il  programma  iconografico  trova  riscontro  nella
tradizione locale che, per buona parte del secondo Quattrocento, "aveva inscritto
nelle  sue  file  non  solo  gli  uomini  illustri  di  destinazione  pubblica,  ma la  serie
eroiche, principalmente femminili, di destinazione privata,"132 come quelle del "ciclo
Piccolomini", preso in esame. 
Catalogues. The earlier italian Schools, London, 1951. L'altra invece è G. Della Valle,  Lettere Sanesi,
vol. III, Roma, 1786.
130Lo stesso abate Giovanni Girolamo Carli così descriveva l'ambiente “...nella stanza contigua è un largo
fregio  con  dodici  spartimenti,  cioè  tre  per  parte,  ove  in  mezze  figure  al  naturale  sono varie  Deità,
Virtù...” G.G. Carli, Notizie di Belle Arti, op. cit. pag. 76.
131Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini,  La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in  Pittura Senese, op. cit.,
pag. 342.
132Ibidem, pag. 342.
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Per quanto attiene la datazione di questi frammenti, si ritengono appartenenti ad un
periodo  anteriore  al  1507,133 poiché  le  Deità  e  le  Virtù  sono  ricordate  in  tre
epigrammi di Evangelista Maddaleni Capodiferro dedicati ad una Venere dipinta sul
caminetto di Pandolfo Petrucci,  in cui si legge rispettivamente nel primo "Venus
picta ad focum Pandulphi Petrucci", nel secondo "Faustus et Venus Interlocuntur" e
nel  terzo  "Indoluit  Juno  depicta  et  Cypride  Pallas  candite  bis  vitae  iudice  vel
Paride".134 
Anche nella descrizione dell'abate Carli si trova questa corrispondenza, infatti "la
stanza  seconda  ha  intorno  un  largo  fregio,  in  cui  in  dodici  spartimenti,  tre  per
facciata, sono in mezze figure al naturale varie Deità, Virtù. Gli ornati intorno sono
a guazzo, e i detti dipartimenti a fresco."135 
Queste  figure  restano  una  preziosa  testimonianza  della  cultura  umanistica  della
famiglia Petrucci ma al tempo stesso, da un punto di vista stilistico, ci permettono di
osservare come, con ogni probabilità, la decorazione della camera sia avvenuta per
mano di diversi pittori ed in momenti distanti fra loro di qualche anno. 
133G. Agosti e V. Farinella, Interni senesi “all'antica”, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag.
254.
134B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit.,
pag. 342.
135G.G. Carli, Notizie di Belle arti, op. cit., pag. 74.
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Ad esempio  "la  Prudenza e  la  figura  femminile  dell'Art  Museum di  Princeton,
sembrerebbero legate a moduli ancora vicini a Francesco di Giorgio Martini, ed al
milieu  artistico senese; nella  Minerva e nella  Giustizia  sono privilegiati  valori di
sintesi,  di  costruzione  architettonica,  e  di  espressione,  frutto  di  una  cultura  più
moderna parallela all'evoluzione in tal senso delle sculture del Cozzarelli."136 
Dibattuta  è  la  vicenda  dell'attribuzione  di  queste  due  opere,  da  alcuni  critici
assegnate al Genga, vista la presenza dell'urbinate nel cantiere di Palazzo Petrucci e
la vicinanza stilistica al San Michele Arcangelo della Pinacoteca di Siena, dove già
sono  presenti  aperture  ad  un  linguaggio  artistico  che  si  affermerà  a  Siena  nel
secondo decennio del Cinquecento, visibile nelle opere del Beccafumi e del Maestro
delle  Eroine  Chigi  Saracini.137 Altri  invece  hanno  sottolineato  i  motivi  di
discontinuità con lo stile dell'artista marchigiano in quegli anni, evidenziando come
"questi frammenti riflettono, per quanto è ancora possibile intendervi, una cultura di
radice più antica, tardoquattrocentesca, dove non si riconoscono tratti specifici del
pittore urbinate."138 
136B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit.,
pag. 342.
137Bernardina Sani, in particolar modo, ha rilevato diverse contiguità con il  San Michele Arcangelo della
Pinacoteca di Siena delle opere relative alla Camera delle Deità e delle Virtù, accreditando un'ipotesi di
datazione successive intorno al 1510. Cfr. B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini,  La magnificenza di
Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit., pag. 342.
138In particolare Fiorella Sricchia Santoro ha addirittura espunto le opere dal catalogo del Genga. Cfr. F.
Sricchia Santoro, Girolamo Genga in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 260.
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Le tre figure di Princeton, in ogni caso, sono assegnate dal museo americano al
Genga,  in  una  precisa  fase  di  passaggio  dal  lessico  signorelliano,  che  ne aveva
caratterizzato  gli  anni  giovanili  sino  al  suo  arrivo  a  Siena,  ad  un  linguaggio
influenzato dai suoi contatti con Domenico Beccafumi per il quale, secondo recenti
studi, è necessario anticipiare la presenza artistica a Siena, proprio negli anni in cui
si lavorava alla prima sala di Palazzo Petrucci.139
Un avvenimento di capitale importanza per la ricostruzione degli ambienti originari,
per la comprensione della disposizione degli affreschi e per un'ipotesi sulla sorte
delle opere disperse, è avvenuto nel febbraio del 1982 quando, insieme ad alcuni
collaboratori, Giovanni Agosti è riuscito a penetrare nel Palazzo del "Magnifico" ed
ha  fornito  una  dettagliata  descrizione  della  sistemazione  attuale  degli  ambienti,
grazie alla  quale,  è  stato possibile ipotizzare e stilare una pianta ricostruttiva  di
come dovevano essere i locali nel 1509.140 Riportando la puntuale descrizione dello
storico dell'arte si apprende che "nel 1509, quando il salone fu inaugurato, l'accesso
principale  era  costituito  da  una  porta,  che  dalla  loggetta,  affacciata  sul  cortile,
conduceva  nell'ambiente,  il  quale  si  presentava  di  pianta  quasi  quadrata  (m.
6,26x6,78). 
139 F. Sricchia Santoro, Girolamo Genga in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit.,  pag. 254.
140G. Agosti, Precisioni su un “Baccanale” perduto del Signorelli, in “Prospettiva”, n. 30, 1982, pagg. 70-
77.
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Le pareti brevi erano interrotte da un'apertura centrale: su un lato d'ingresso dalla
porta principale, a cui si accennava, e sul lato opposto da una finestra, ancor oggi
esistente, aperta su via dei Pellegrini: codesta era l'unica finestra della stanza. Sui
lati lunghi si collocano un'apertura per lato, probabilmente due porte, larghe circa un
metro, sistemate non al centro della parete, ma adiacenti il lato con la finestra."141
L'elemento che sembra maggiormente colpire, dalla descrizione dell'ambiente, è la
sostanziale uniformità stilistica dell'impianto decorativo: dal pavimento della sala al
soffitto, i motivi ricorrenti della decorazione a grottesca e il diffuso utilizzo dello
stucco  dorato,   le  scene  mitologiche  negli  affreschi  delle  pareti  e  le  storie  che
caratterizzano  della  volta  tradiscono,  da  un  lato,  l'idea  dell'uniformità  del
programma  iconografico  e,  dall'altro,  la  magnificenza  con  cui  Pandolfo  voleva
soddisfare le proprie ambizioni politiche e culturali 
141G. Agosti, Precisioni su un “Baccanale” perduto del Signorelli, in “Prospettiva”, n. 30, 1982, pag. 72.
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2.2 Pittori stranieri a Siena: Pinturicchio, Luca Signorelli e Gerolamo Genga
alla corte del "Magnifico"
La tendenza, già avviata sul finire del XV secolo, ad aprire le porte della città a
pittori di fama nazionale, già affermati in altre corti della penisola, diviene, nella
Siena di Pandolfo Petrucci, una vera e propria scelta politica e culturale, in grado di
modificare il linguaggio artistico della città sia da un punto di vista stilistico che
iconografico.  Già  sul  finire  del  Quattrocento l'arrivo a Siena di  Luca Signorelli,
attivo all'interno di importanti cantieri siti nelle basiliche cittadine, è da tenere in
forte considerazione non solo per il carattere innovativo del proprio stile, ma per
l'influenza che il suo linguaggio figurativo esercita su una generazione di giovani
pittori dell'area centro-italiana, la cui formazione è strettamente legata al discepolato
con  l'artista  cortonese.  Tra  questi  un  ruolo  di  primo  piano  spetta  a  Girolamo
Genga;142 egli vi entra in contatto ad Urbino, dove il Signorelli, una volta concluso il
"ciclo eroico Piccolomini", e quindi la prima parte della sua esperienza senese fra il
1488 ed il 1494, si trova per dipingere lo stendardo della Pieve di Santa Lucia, con
la Crocifissione e la Discesa dello Spirito Santo. 
142Girolamo Genga (Urbino 1476-1551). Pittore e architetto, operò soprattutto nell'area centro-italiana, tra le
Marche, l'Umbria e la Toscana, registrando ed assimilando, con notevole versatilità, i grandi modelli a cui
volta a volta si avvicinava. Dal 1495 al 1502 circa lavorò al fianco di Luca Signorelli e successivamente
fu a Perugia nella bottega del Perugino (Martirio di San Sebastiano, Firenze, Galleria degli Uffizi). Nel
corso di successivi soggiorni a Siena e  a Firenze, vi apprese la lezione di Raffaello, Michelangelo e dei
maestri  toscani  che  intepretò  in  modo  assai  personale,  secondo  una  spiritata  e  deformante  sigla
manieristica  (Madonna  col  bambino  e  santi,  Siena,  Pinacoteca  Nazionale;  Disputa  sull'Immacolata
Concezione, Milano, Pinacoteca di Brera; Resurrezione, Roma, Santa Caterina a via Giulia).  
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Di difficile ricostruzione resta la giovanile opera del pittore marchigiano prima della
sua stretta collaborazione con il maestro toscano, destinata a perdurare ben oltre gli
inizi del XVI secolo, attraverso due importanti cicli di affreschi, cui l'artista urbinate
prende parte, sempre in un ruolo subalterno, ma che gli consentono di affinare un
suo  proprio  stile,  soprattutto  in  relazione  ai  personaggi  femminili  e  ad  un  tipo
particolare di bellezza. Il  primo ciclo è quello del chiostro dell'abbazia di Monte
Oliveto  Maggiore,  dove  si  trovano illustrate  le  Storie  di  San Benedetto,  in  una
decina di affreschi che, alquanto realisticamente, raccontano la vita e le opere del
santo, gruppo poi completato dal Sodoma nei decenni successivi. Intorno al 1499, il
Signorelli viene chiamato ad Orvieto, dove gli viene commissionata la decorazione
della  Cappella  di  San  Brizio  all'interno  del  Duomo,  dove  lavora  sino  al  1504
realizzando quella che, secondo la gran parte della critica, è la sua opera massima.
Ancora  dibattuto  è  il  ruolo  ricoperto  dal  giovane  artista  urbinate  come  aiuto
dell'affermato  maestro:  secondo  alcuni  avrebbe  svolto  una  funzione  meramente
decorativa,  secondo  altri  avrebbe  avuto  modo  di  definire  una  sua  peculiarità
artistica, soprattutto in relazione a tratti fisionomici che non si riscontrano nell'opera
precedente del Signorelli.143 
143Si veda a tale riguardo F. Sricchia Santoro, Girolamo Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op.
cit., pag. 254. Si veda anche F. Sricchia Santoro, Francesco di  Giorgio, Signorelli a Siena e la Cappella
Bichi, in L. Bellosi, Francesco di Giorgio e il Rinascimento a Siena, op. cit., pag. 420.
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Un'attribuzione, quasi certa nel cantiere orvietano, riguarda la brillante decorazione
dell'alto  basamento  con  i  monocromi  dedicati  alle  opere  dei  poeti,  dove  si
mescolano  "diretti  suggerimenti  del  maestro  al  ritmo  compositivo  sensibile  alle
attrattive peruginesche, come era attendersi da un giovane pittore urbinate della sua
generazione."144 Al  suo  arrivo  a  Siena  al  seguito  di  Luca,  già  impegnato  negli
affreschi commisionati da Pandolfo Petrucci per il suo palazzo, i due avevano alle
spalle almeno un decennio di collaborazione e discepolato,  e ciò deve aver reso
problematica, all'interno del ciclo, se non l'attribuzione delle singole opere, almeno
la paternità di alcune parti  decorative. Per facilitare una più corretta attribuzione
delle opere di Palazzo Petrucci, non va assolutamente sottovalutato un viaggio del
Genga  a  Roma,  prima  del  suo  arrivo  a  Siena,  che  certamente  ne  determina  un
aggiornamento dello stile, per cui pare ormai acclarato che "a Palazzo Petrucci il
Genga sia arrivato dopo un certo rapporto con Roma e la cultura antiquariale del
primo Peruzzi, del Ripanda e della distrutta decorazione del palazzo del cardinale
Fazio Santoro."145 
144F.  Sricchia Santoro, Girolamo Genga in  Domenico Beccafumi  e  il  suo tempo,  catalogo della  mostra
(Siena, 16 giugno-4 novembre 1990), Milano, 1990, pag. 254.
145 V. Farinella, Jacopo Ripanda a Palazzo Santoro, in “Studi classici e orientali”, XXXVI, 1986, pagg. 
105-112.
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Del  resto  anche  la  descrizione  dell'attività  senese  ascrivibile  al  Genga  fatta  dal
Vasari, lascia intendere che il suo ruolo all'interno di Palazzo Petrucci fosse tutt'altro
che di secondo piano: "dopo andato a Siena, vi stette appresso di Pandolfo Petrucci
anni  e  mesi;  in  casa  del  quale  dipinse  molte  stanze,  che  per  essere  benissimo
disegnate e vagamente colorite meritorno essere viste e lodate da tutti i Senesi, e
particolarmente  dal  detto  Pandolfo,  dal  quale  fu  sempre  benissimo  veduto  ed
infinitamente accarezzato."146
La scelta di Bernardino di Betto detto il Pinturicchio, come del resto quella di Luca,
ha un significato abbastanza chiaro; si tratta di artisti non senesi, ormai ampiamente
affermati  e  famosi  per  aver  lavorato  per  i  papi,  che  incarnano  al  meglio  il
cambiamento di gusto che caratterizza la nuova committenza cittadina, motivo di
prestigio per la famiglia Petrucci e ulteriore segno della magnificenza che avrebbe
dovuto informare l'aspetto della città.147 Non a caso l'arrivo a Siena del  maestro
umbro  nel  1502  e  la  sua  permamenza  sino  al  1513,  sia  pure  interrotta  da  altri
soggiorni,  dimostrano il  profondo nesso culturale,  artistico e politico,  che si  era
venuto  a  creare  fra  la  città  toscana  e  Roma,  dirottando  la  scelta  su  artisti  che
avevano alle spalle un importante passato di lavori ed opere nella città pontificia. 
146G. Vasari, Le vite dei più eccellenti pittori, scultori e architettori (1568), a cura di G. Milanesi, VI, 
Firenze, 1906.
147L'invito a tornare a Siena che Pandolfo Petrucci rivolge al Pinturicchio il 24 aprile del 1508, in una lettera
riprodotta  nella  pala  di  Sant'Andrea  a  Spello,  non  può  essere  inteso  che  in  relazione  ai  lavori,  che
fervevano nel palazzo in vista del matrimonio di suo figlio Borghese con Vittoria Piccolomini, celebrato
nel 1509. Su questo aspetto si veda B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo
Petrucci, in Pittura Senese, Milano, 1997, pag. 343.
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Il cardinale Francesco Todeschini Piccolomini gli commissiona il ciclo di affreschi
della Libreria che già dal 1492 aveva deliberato di costruire per onorare la memoria
e la cultura umanistica dello zio materno, Enea Silvio. La decorazione della volta a
grottesche, ispirata alla Domus Aurea neroniana, trova nella Libreria del Duomo un
precedente che, da lì a pochi anni, avrebbe ispirato anche le decorazioni di Palazzo
Petrucci, con i ricorrenti motivi zoomorfi e vegetali, che appaiono a Siena per la
prima volta proprio nel  1502.148 La ricchezza di  partiture geometriche,  di  motivi
decorativi,  fogliami  e  ornamenti  all'antica  non  rivestono  un  ruolo  marginale  ed
accessorio, ma assumono una funzione di esaltazione delle architetture della volta.
Accanto  allo  splendido  ciclo  di  affreschi  della  Libreria  Piccolomini  in  Duomo,
capolavoro tra i massimi del Rinascimento italiano, l'opera di Pinturicchio si estende
ad  altri  importanti  incarichi,  sempre  all'interno  della  Cattedrale.  La  decorazione
della Cappella di San Giovanni Battista con le tre scene che sembrano preludere alle
novità  stilistiche  di  Palazzo  Petrucci.  La  composizione  di  un  disegno  per  il
pavimento  del  duomo  intitolato  alla  Fortuna  e  realizzato  nel  1505  da  Paolo
Mannucci  con il  titolo  Allegoria  del  Monte  della  Sapienza,  tematica  vicina  alla
cultura umanista  che le successive opere senesi non faranno che confermare. 
148Negli anni ottanta del Quattrocento il ritrovamento delle sale della Domus Aurea di Nerone, che solo
successivamente verrà identificata come tale, le cui volte erano decorate a stucco e a fresco, venivano
quindi citate come massima adesione architettonica ai modelli dell'antichità classica.
96
Ecco perché, per la decorazione del suo palazzo, Pandolfo aveva chiamato a Siena
"un Pinturicchio che chiede cittadinanza e sgravi fiscali allo stato senese, citando i
pittori antichi e Cicerone, ed un Signorelli che cerca soldi a destra e a manca, e non
esita a rispolverare vecchie invenzioni già luminose." 149 
149G. Agosti e V. Farinella, Interni senesi “all'antica”, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag.
592.
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2.3.  La  “Camera  Bella”  del  Palazzo  del  Magnifico:  l'analisi  degli  affreschi
superstiti
Il 22 settembre 1509 si compiono le nozze del figlio di Pandolfo, Borghese con
Vittoria  Piccolomini,  nipote  di  Papa  Pio  III,  e  l'intero  apparato  decorativo  della
seconda camera si propone di celebrare, attraverso l'elogio delle virtù matrimoniali e
familiari, questo evento che vede protagonista il primogenito a cui avrebbe lasciato,
alla sua morte,  il  titolo signorile.150 In realtà, come vedremo, il  ciclo si presenta
come  un  composito  insieme  di  temi  mitologici,  storici  ed  allegorici,  la  cui
complessità tematica ha dato luogo a diversi approcci interpretativi dove, accanto al
tema unificante "della familiaris concordia"151, è stato possibile ravvisare un elogio
delle virtù civili  e politiche del committente,  ma anche un'allusione alle vicende
della famiglia Petrucci per il  motivo ricorrente del rapporto padre-figlio e per il
tema  dell'esilio  che,  per  ben  tre  generazioni,  è  stato  vissuto  dai  membri  della
famiglia "novesca".  
150G. Antonio Pecci, Memorie storico-critiche della città di Siena che servono alla vita civile di Pandolfo
Petrucci  dal  1480 al  1512,  Siena,  1755.  “Pandolfo,  che  per  un più valido  stabilimento  dei  figliuoli
riconosceva opportuna la parentela colla Famiglia Piccolimini, allora in Siena, e per ricchezze e aderenze
molto potente, voltò il pensiero di unire in matrimonio Borghese, di lui figliuolo primogenito con Vittoria,
figliuola del già Andrea Piccolomini, e perché Agnese Farnese, di lei madre, e Pier Francesco fratello
ripugnavano  ai  voleri  tirannici  del  Petrucci,  esso,  quasi  forzatamente,  il  22  settembre  1509,  ordinò
nondimeno celebrarne gli sponsali, e il giorno di poi, privatamente, alla propria casa la fece condurre. La
madre che allo sposalizio non s'era voluta ritrovare presente,  fingendo d'essere malata, il dì 8 ottobre
seguente, ne morì.”
151G. Agosti, Precisioni su un “Baccanale perduto del Signorelli, in “Prospettiva”, n. 30, 1982, pag. 73.
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Il  ruolo  guida  assunto  da  Pinturicchio  all'interno  della  "Camera  Bella"  ha  fatto
pensare che questa "fosse una sorta di risposta personale alla magnificenza espressa
dai  Piccolomini,  per  voce  sempre  del  maestro  umbro,  nella  libreria  della
cattedrale."152 La stanza di pianta sostanzialmente quadrata, si trovava al secondo
piano del Palazzo del  Magnifico,  in un torre medievale incorporata nell'edificio;
l'ambiente  caratterizzato  dall'ampia  diffusione  di  oro  e  blu,  colori  araldici  della
famiglia, denotava un grande sfarzo e un apparato decorativo di gusto antichizzante.
Il  concetto  allegorico,  dominante  nella  prima  camera,  qui  passa  decisamente  in
secondo piano, a favore di un complesso narrativo tratto dalla letteratura classica e
rinascimentale, il cui significato può essere ricostruito, nonostante la distruzione di
tre degli otto affreschi originari, grazie alle opere settecentesche di due religiosi che
hanno descritto con precisione gli eventi rappresentati e la loro disposizione nella
Camera.153 L'insieme era caratterizzato da "una decorazione totale che si estendeva
dallo splendido pavimento, decorato da lucenti maioliche con ornati a grottesca e gli
stemmi dei committenti, al rutilante soffitto, dove Pinturicchio e i suoi collaboratori
avevano disteso un clamoroso omaggio alla riscoperta Volta Dorata della Domus
Aurea, sottolineando le ambizioni politiche e culturali del committente."154  
152B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit.,
pag. 343.
153Si tratta delle opere dell'abate G.G. Carli,  Notizie di Belle Arti, miscellanea del terzo quarto del XVIII
secolo,  Biblioteca Comunale di Siena, C.VII.20 ff. 16 e dell'opera del  conventuale minorita G. Della
Valle, Lettere Senesi, vol. III, Roma, 1786, pag. 319-322.
154Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 307.
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Si  assiste  ad  una  accelerazione  di  quel  processo,  già  iniziato  alla  fine  del
Quattrocento, per cui le commissioni artistiche più importanti non sono più quelle
civiche, ma quelle che celebrano le virtù dinastiche e familiari che, nel loro insieme,
contribuiscono  a  formare  un  vero  e  proprio  stile  di  corte.  La  descrizione  della
stanza, così come ci deriva dalla testimonianza dell'abate Giovan Girolamo Carli, dà
l'idea  di  un ambiente  di  dimensioni  modeste  ma indubbiamente  di  uno assoluto
splendore. 
Nello  schema  dell'elaborato  soffitto  a  stucco,  oggi  conservato  al  Metropolitan
Museum di New York (TAV. 15), dopo essere rimasto nascosto sotto un tramezzo e
scoperto solo nel 1882155, vi sono raffigurate venti tra scene e personaggi mitologici,
"al  centro  troneggia  lo  stemma dei  Petrucci  circondato  da  un  festone  di  stucco
mentre,  nei  riquadri,  si  incastonano  le  storie  dipinte  entro  cornici  tonde  o  a
mandorla, il quadrato si raccordava alle pareti per mezzo di vele decorate a stucco
con riquadri in cui erano dipinte le Muse."156 Gli otto pennacchi erano "decorati da
otto candelabre dorate su fondo azzurro punteggiato d'oro, che sorreggevano otto
cartigli sormontati da aquile dorate, dalle cui ali pendevano grappoli d'uva."157
155Il soffitto è stato ritrovato e reso noto solo nel 1882 e riportato da A. Franchi con un accurato disegno,
pubblicato su “L'Art”. In seguito, nel 1912, fu staccato ed acquistato dal Metropolitan Museum di New
York, dove è stato ricomposto trasferendo gli affreschi su tela. Si veda F. Sricchia Santoro,  Girolamo
Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 260.
156B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit.,
pag. 343.
157Philippa Jackson,  La Camera Bella del Palazzo del Magnifico, in  Siena Arte per la città, op. cit., pag.
270.
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I cartigli con motti latini, al tempo attribuiti a Seneca, che invece sono tratti dalle
massime  di  Publilio  Sirio,  trovano  una  certa  corrispondenza  con  quelli  che  "la
bottega del Pinturicchio aveva squadernato nella loggia di Castel Sant'Angelo."158 
Molto accurata anche la descrizione del Della Valle il quale, parlando del soffitto,
riporta la presenza di "varie storie e baccanali sul fare del Pacchiarotto [...] in queste
storie è ben espresso il Giudizio di Paride, come pure il gruppo delle Grazie ed altri
simili cose. Negli specchi di mezzo alla cornice, e a un cordone, che recingono il
muro sotto la volta, vi sono le nove Muse, con i loro emblemmi rispettivi."159  La
presenza ricorrente,  nelle decorazioni  e  negli  affreschi,  del  blu e  dell'oro,  colori
araldici  dei  Petrucci,  e  le  iscrizioni  in  greco  ed  in  latino  del  ciclo,  dichiarano
apertamente la volontà della famiglia senese di affiancarsi all'iconografia dominante
nel  primo Cinquecento nelle  corti  signorili  del  Nord Italia.   La decorazione del
soffitto,  che  in  ordine  cronologico  è  registrato  come  il  primo  intervento  nella
Camera,  viene affidato a  Pinturicchio,  che  in  tema di  volte  ispirate  alla  Domus
Aurea e di ambienti aulici è, a quest'altezza, tra i massimi specialisti nella penisola.
Il modello romano, già visibile nella partizione quadrata del soffitto, che permette
una definizione maggiormente regolare delle storie narrate,  è integrato da alcune
novità  significative  come la  combinazioni  di  parti  in  stucco  dorato  alle  sezioni
dipinte.
158G. Agosti e V. Farinella, Interni senesi “all'antica”, in Domenico Beccafumi e il suo tempo catalogo della
mostra (Siena, 16 giugno-4 novembre 1990), Milano, 1990, pag. 588.
159G. Della Valle, Lettere Sanesi, vol. III, op. cit., pag. 322.
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Le scene inserite negli ovali, nei riquadri e nei tondi del soffitto sono ritagliate su
sfondi a finto mosaico dorato, secondo una tecnica già sperimentata da Bernardino
nei cantieri romani e nella stessa Libreria Piccolomini.
Il  Trionfo  di  un  guerriero,  il  Trionfo  di  Anfritite,  la  Galatea,160 la  Caccia  al
cinghiale calidonio, il Giudizio di Paride, Proserpina rapita da Plutone, il Ratto di
Europa,161 non  sembrano,  ad  un  primo  esame,  culminare  in  uno  specifico
programma  iconografico,  ma  dimostrano  un  intento  maggiormente  allegorico,
espresso per mezzo di favole e fonti classiche in cui, accanto alla celebrazione di
un'unione  matrimoniale,  trova  spazio  il  riferimento  alle  vicende  familiari  del
passato.162 Il soffitto fu abusivamente staccato dal palazzo  nel 1912; due anni dopo,
a Parigi  furono acquistate 22 formelle dal  Metropolitan Museum of Art  di  New
York, dove tutt’ora il soffitto si trova rimontato.  
160 Galatea è  raffigurata su un ippocampo,  davanti  a  lei  un delfino con amorino sul  dorso.  Il  soggetto
rappresentato può confondersi con Anfitrite, infatti l’iconografia è simile; Anfitrite, nereide come Galatea,
viene generalmente rappresentata in trionfo in compagnia del suo compagno Nettuno, ma può trovarsi
raffigurata anche sola, in sella ad un ippocampo e in compagnia di amorini.
161Nello specifico, la formella con il Ratto di Europa rappresenta la bella e virtuosa figlia di Agenore seduta
a cavalcioni sulla groppa del toro, con la mano sinistra gli abbraccia il collo e con la destra si trattiene la
veste alzandola, come viene descritto nei  Fasti di Ovidio, nonostante la posizione delle braccia siano
invertite, mentre ella viene portata sull’isola di Creta dove Giove la farà sua sposa.
162F. Sricchia Santoro, Il Palazzo del Magnifico Pandolfo Petrucci, Ricerche Senesi, in “Prospettiva”, n. 29,
1982, pag. 67.
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Al centro è rappresentato lo stemma dei Petrucci entro una ghirlanda retta da quattro
putti, mentre i soggetti mitologici raffigurati, nei quali avviene l’incontro tra dei e
umani e tra forze maschili e femminili, costituiscono un modello paradigmatico per
la  celebrazione delle  virtù  matrimoniali  e  familiari.  Si  può quindi  sostenere  che
l'intero  ambiente,  dalla  fastosa  decorazione  del  soffitto  contenenti  scene
mitologiche, alle mattonelle del pavimento ed alle basi dei pilastrini che decoravano
la  sala,  per  finire  ai  soggetti  ed  alle  storie  degli  affreschi  delle  pareti,  fossero
espressione  di  un'iconografia  che  intendeva  celebrare  virtù  politiche,  private  e
familiari tramite temi mitologici, storici ed allegorici.
La  decorazione  comprendeva  anche  un  fine  arredamento  ligneo,  in  parte  oggi
perduto,  ideato  da  Antonio  di  Neri  Barili,163 composto  da  otto  paraste,  che
inframezzavano gli affreschi della sala del palazzo; di queste, ad oggi, ne restano
disponibili solamente due, "dove si intrecciano leggeri decori foliacei con eleganti
puttini, chimere, virtù cristiane, fiori e uccelli di aspetto naturale."164
163Antonio di  Neri  Barili  (Siena 1453-1516),  intagliatore,  intarsiatore in legno e architetto italiano. Nel
filone di gusto ispirato a Francesco di Giorgio Martini e a Lorenzo Vecchietta, eseguì per il Duomo di
Siena gli stalli del coro della Cappella di San Giovanni Battista (1483-1504). Intorno allo scadere del
secolo realizzò i banchi per la Libreria Piccolomini del Duomo di Siena. 
164Il  Carli  (1750),  come  più  tardi  il  Della  Valle  (1786),  ebbe  modo  di  vederle  nel  luogo  originario,
riferendole al Barili nella base dell'osservanza diretta, ma nel 1818 le otto paraste e i tre semi pilastrini si
trovavano  in  possesso  dell'Arcivescovo  di  Siena  Anton  Felice  Zondadori.  Attorno  al  1840  vennero
collocate nella Galleria dell'istituto di Belle Arti di Siena. Oggi si trovano a Siena, Pinacoteca Nazionale.
Cfr. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit.,
pag. 343.
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La residenza lignea che incorniciava gli  affreschi resta come una delle massime
espressioni di quella cultura archeologica più aggiornata che si stava affermando a
Siena proprio grazie ai lavori commissionati da Pandolfo, evidente "nelle forme di
un classicismo estremamente prezioso e raffinato, fatto di trame fragili e sottili, di
ritmi equilibrati."165 
Il Barili, all'epoca dei lavori di Palazzo Petrucci, era tra le personalità più affermate
per la capacità di soddisfare le esigenze dei maggiori committenti civili e religiosi.
Infatti egli aveva già intagliato per il Duomo, gli stalli del coro della Cappella di San
Giovanni  Battista,  ed  altre  famiglie  senesi  usavano  commissionare  arredamenti
lignei per la decorazione delle camere, degli studioli e delle stanze dei loro palazzi.  
Nell'ambientazione  complessiva  dovevano  certamente  colpire  le  piccole  figure
scolpite in ogni parasta: sette delle lesene sono caratterizzate dalle raffigurazioni
delle  tre  virtù  teologali  (Fede,  Speranza,  Carità)  e  delle  quattro  virtù  cardinali
(Giustizia,  Prudenza,  Fortezza,  Temperanza),  mentre  sull'ultima  lesena  sono
raffigurate le Tre Grazie, altro motivo che ritroviamo nell'affresco del soffitto della
Libreria Piccolomini del Duomo. 
165S. Fraschetti, Antonio di Neri Barili, in Domenico Beccafumi e il suo tempo catalogo della mostra (Siena, 
16 giugno-4 novembre 1990), op. cit.,, pag. 549.
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Su  quest'ultima,  visto  che  l'occasione  della  decorazione  era  rappresentata  dalla
celebrazione  di  un  matrimonio,  compare  lo  stemma  dei  Petrucci  e  le  Grazie
rappresentano la Concordia e l'Amore. Sulla lesena in cui è rappresentata la virtù
della  Fede compare  invece  lo  stemma  inconfondibile  dei  Piccolomini,  con  le
mezzelune. La lesena con la Temperanza "reca sul capitello un'aquila su un vaso di
fiori e frutti, e nel corpo principale un motivo a foglie d'acanto che scendono verso
un elaborato vaso affiancato da putti che reggono fiaccole."166
Le figure scolpite in ogni parasta bene si legano con il complesso delle opere della
camera principale, il cui tema dominante è la celebrazione delle virtù familiari e
coniugali.  Infatti  l'adesione  a  modelli  della  cultura  classica,  oltre  che  essere
rappresentato dall'esaltazione delle antiche origini romane vantate dai Piccolomini,
il cui blasone non a caso figura con quello dei Petrucci sulla base della struttura di
legno che ospitava le otto storie antiche commissionate dal "Magnifico", determina
sia la tipologia della costruzione che gli apparati ornamentali. 
166P. Jackson, La Camera Bella del Palazzo del Magnifico, in Siena nel Rinascimento. Arte per la città, op.
cit., pag. 277.
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Anche  il  pavimento,  di  cui  resta  la  testimonianza  di  una  piccola  parte  oggi  al
Victoria  and  Albert  Museum  di  Londra,  "era  frutto  di  un'opera  sapiente  di
decorazione:167 formato da mattonelle di terracotta invetriata, decorato con stemmi,
candelabre e panoplie, può essere considerato uno dei primi tentativi di ricreare i
pavimenti a encausto dell'antichità"168
Vi ricorrono i motivi dominanti del soffitto, come il tema delle virtù, i particolari
delle grottesche e la presenza ricorrente degli stemmi delle due famiglie senesi; è un
tipo  di  pavimentazione  che  "si  incontra  in  alcuni  prestigiosi  edifici  religiosi  e
privati, come si vede a tutt'oggi nella Cappella Bichi in Sant'Agostino e nell'Oratorio
di Santa Caterina in Fontebranda."169
Lo  stile  del  pavimento  sembra  rimandare  alla  bottega  del  Pinturicchio  vista  la
contiguità delle maioliche con le grottesche della Libreria del Duomo, anche se non
sembra  da  escludere  l'idea  che  i  disegni  preparatori  siano  stati  predisposti  dal
Genga, vista l'affinità dei tratti delle figure umane con gli affreschi della Camera a
lui attribuiti. 
167Vi sono ambrogette sparse in vari musei europei ed in collezioni private. Ad esempio una che si trova oggi
a Sèvres reca la data del 1513, altre si trovano ad Amburgo, altre ancora al Louvre di Parigi.
168B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit.,
pag. 343.
169P. Jackson, La Camera Bella del Palazzo del Magnifico, in Siena nel Rinascimento. Arte per la città, op.
cit., pag. 277.
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Degli otto dipinti a fresco, due per ogni parete, ne restano oggi cinque divisi fra la
Pinacoteca  Nazionale  di  Siena  e  la  National  Gallery  di  Londra,170 mentre  tre
risultano andati perduti.171 
Dal punto di vista iconografico sembrano qui confluire la tradizione senese della
virtù civica e politica,  ripresa dal  mito trecentesco della repubblica medievale,  e
quella tipicamente rinascimentale dell'allusione al principe ed agli eventi della sua
vita,  ricorrenti  nei  soggetti  classici  e  nelle  antiche  divinità.  Sostanzialmente
complementari possono essere considerate le piste iconografiche che hanno ispirato
la decorazione della sala: quella allegorico-politica, secondo la quale, gli stemmi del
"Magnifico" erano associati al buon governo e le "virtù rappresentate erano quelle
teologali, come nel ciclo dipinto da Ambrogio Lorenzetti quasi duecento anni prima
nella sala delle Udienze del Palazzo Pubblico;"172 quella dinastico-matrimoniale che
pone in risalto "il rapporto dei temi prescelti con il matrimonio del figlio Borghese 
170I cinque affreschi superstiti sono attribuiti a Girolamo Genga, Fabio Massimo e il riscatto dei prigionieri,
Siena, Pinacoteca Nazionale; Girolamo Genga, La fuga di Enea da Troia, Siena, Pinacoteca Nazionale;
Luca Signorelli,  Il Trionfo di Castità su Amore, Londra, National Gallery; Luca Signorelli, Coriolano
rinuncia a marciare contro Roma per intervento della madre,  Londra,  National Gallery;  Pinturicchio,
Penelope al telaio e i Proci, Londra, National Gallery. Gli autori ed i soggetti degli affreschi dispersi sono
stati  identificati  con Luca Signorelli,  La calunnia di  Apelle;  Luca Signorelli,  Storie di  Pan e Dafne;
Pinturicchio, La continenza di Scipione.
171Gli  affreschi,  gli  autori  ed i  soggetti  sono stati  oggetto di  lungo dibattito  che sembra aver  portato a
soluzioni condivise dagli studiosi alla luce degli inventari settecenteschi, G.C. Carli, Notizie di Belle Arti,
Biblioteca Comunale degli  Intronati  di  Siena,  intorno al  1770,  G.  Della  Valle,  Lettere sanesi, I  e  II,
Venezia e Roma 1782-86. Cfr. inoltre G. Agosti e V. Farinella,  Interni senesi “all'antica”, in Domenico
Beccafumi e il suo tempo catalogo della mostra (Siena, 16 giugno-4 novembre 1990), op. cit., pp. 578-
599,  Sricchia Santoro, Il Palazzo del Magnifico Pandolfo Petrucci, in “Prospettiva”, 29, 1982, pp. 24-31,
Sricchia Santoro, C. H. Clough, Pandolfo Petrucci e il concetto di “magnificenza”, in Arte, committenza
ed economia a Roma e nelle corti  del  Rinascimento,  atti  del  Convegno Internazionale (Roma, 24-27
ottobre 1990), a cura di A. Esch-C.L. Frommel, Torino, 1995.
172Cecil H. Clough, Pandolfo Petrucci e il concetto di “magnificenza” , in Arte, committenza ed economia a
Roma e nelle corti del Rinascimento (1420-1530), op. cit., pag. 394.
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con Vittoria Piccolomini, come evocazione di virtù ruotanti intorno al tema della
familiaris concordia, adatte ai giovani sposi."173
Gli umanisti che hanno ispirato il ciclo si trovano nella cerchia di Pandolfo e dei
precettori dei suoi figli, il primo Severo Varini,174 tutore di Alessandro, cultore ed
insegnante di  greco,  il  secondo Antonio da Venafro,175 consigliere di  Pandolfo e
docente di legge presso lo Studio senese.176 
Un  importante  contributo  all'iconografia  del  programma  narrativo,  oltre  che  al
circolo  di  umanisti  senesi,  deriva  indubbiamente  dalla  cultura  umanistica  dei
Petrucci, che si proponevano così di emulare i modelli delle corti settentrionali. 
173Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 308.
174Don Severo  Varini,  piacentino  di  Fiorenzuola,  monaco  cistercense  ed  erudito  studioso  degli  antichi,
insegnò giurisprudenza a Ferrara ed entrò in contatto, sul finire del Quattrocento, con letterati e politici
della  corte  estense.  Viene  addirittura  citato  da  Ludovico  Ariosto  nell'Orlando  Furioso,  capitolo  46,
paragrafo  13.  “Ecco  Alessandro,  il  mio  signor  Farnese:  oh  dotta  compagnia  che  seco  mena!  Fedro,
Capella, Porzio, il bolognese Filippo, il Volterano, il Madalena, Blosio, Pierio, il Vida cremonese, d'alta
facondia inessicabil vena, e Lascari e Mussuro e Navagero, e Andrea Marone e 'l monaco Severo.”
175Antonio da Venafro dimostra come il  Petrucci  sapesse scegliersi  i  collaboratori.  Laureatosi  in diritto
all’Università di  Siena e nel  1488 professore dello Studio senese.  Del Petrucci  fu uomo di fiducia e
consigliere, al punto da essere nominato primo ministro. Nell’ottobre del 1502 rappresenterà il Petrucci
alla Dieta di La Magione, e più tardi sarà ancora lui ad andare a Imola con Paolo Orsini, dove verrà
firmato un accordo di pace tra Cesare Borgia ed i cospiratori di La Magione. Personalità e perspicacia del
Venafro erano note al Machiavelli che non a caso lo ricorda nel XXII capitolo del “Principe” per ribadire,
non di meno, l’intelligenza del Petrucci, poiché “la prima coniettura che si fa del cervello d’uno signore, è
vedere li uomini che lui ha d’intorno; e quando sono sufficienti e fedeli, sempre si può reputarlo savio,
perché ha saputo conoscerli sufficienti e mantenerli fideli”. Infatti – prosegue Machiavelli – “Non era
alcuno che conoscessi messer Antonio da Venafro per ministro di Pandolfo Petrucci, principe di Siena che
non iudicasse Pandolfo essere valentissimo uomo, avendo quello per suo ministro”. Una bella accoppiata,
perché “l’uno intende da sé, l’altro discerne quello che altri intende”.
176Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 309.
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La scelta dei soggetti e la presenza di iscrizioni in latino e greco ci fanno "intendere
come Pandolfo avesse potuto contare su di un iconografo di notevole erudizione
antiquaria e quanto fosse alta la temperatura intellettuale del suo entourage."177
La grande complessità tematica del ciclo è confermata dalla molteplicità di "fonti
greche,  latine  e  volgari,  Omero,  Teocrito,  Plutarco,  Virgilio,  Valerio  Massimo,
Petrarca, dalle quali vengono scelti temi che esaltano la  pietas di Enea, la  fides di
Penelope,  la  castitas,  in  un  nesso  che  allude  alle  virtù  familiari,  alla  familiaris
concordia, cui si uniscono anche il tema dell'esilio e delle lusinghe politiche."178
Rispetto ai cicli  classici della fine del Quattrocento che a Siena ed in altre corti
italiane trovano diffusione, l'opera posta in essere nel Palazzo del "Magnifico" si
caratterizza per la compresenza di due piste iconografiche, quella politica e quella
nuziale, "l'esaltazione delle virtù famigliari, per i giovani sposi che avevano sancito
con la loro unione l'alleanza delle due potenti famiglie senesi, e la celebrazione delle
virtù  politiche  del  committente,  che  aveva  saputo  mostrare  la  propria  splendida
magnificenza."179 
177Cecil H. Clough, Pandolfo Petrucci e il concetto di “magnificenza”, in Arte, committenza ed economia a
Roma e nelle corti del Rinascimento (1420-1530), op. cit., pag. 394.
178B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese,op. Cit.,
pag. 345.
179Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 312.
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Troviamo, inoltre, un costante richiamo al rapporto padre-figlio, che negli affreschi
ricorre  non  solamente  sotto  l'aspetto  dell'augurio  matrimoniale,  quanto  piuttosto
come genesi della storia della famiglia Petrucci, le cui vicende legate all'esilio, al
ritorno in patria ed alle fortune politiche, si riflettono negli "episodi di Enea che
salva  Anchise  dall'incendio  di  Troia,  oppure  del  figlio  di  Fabio  Massimo  che
contratta con Annibale il riscatto dei prigionieri."180 
L'affresco  di  Pinturicchio,  oggi  conservato  alla  National  Gallery  di  Londra,
raffigurante Penelope e i Proci (TAV. 16), rappresenta un episodio ben preciso tratto
dal  poema omerico: la  sposa di  Ulisse,  vestita  di  blu ed oro,  colori  araldici  dei
Petrucci, è seduta al telaio, mentre alle sue spalle si vedono l'arco e la faretra del suo
sposo.181 Ella tiene gli occhi modestamente bassi,  mentre suo figlio Telemaco di
ritorno  alla  reggia  di  Itaca,  le  va  incontro,  definendo  una  scena  all'interno  di
un'ampia  stanza,  rischiarata  da  una  finestra  sulla  parete  di  fondo,  oltre  la  quale
appare un vasto panorama che racchiude episodi di evidente derivazione omerica. 
180B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit.,
pag. 345.
181Nella sua descrizione il Della Valle lo riferisce ad un altro episodio certamente errato, ovvero Paride che
si presenta ad Elena. “Nella terza è espressa una donna non volgare sedente al telaio che il filo annaspato
intreccia per metterlo sull'orditojo a fabbricarci la tela ^ che si vede avvolta sopra il subbio. Le quali cose
incominciando dalle fila in fino all'ultima parte del telaio con cui s'intesse e fabbrica la tela sono così
vivamente espresse, che chi le mira, non crede vero l'inganno dell'occhio, e tenta di chiarirsene con  la
mano. La donna principale ha sotto di se a sedere vicina una serva, che l'assiste in quell'opera e le fa
compagnia; si vede presentarsi un vago giovinetto seguito da alcuni paggi, i quali stanno alla porta, quasi
per attenderne i cenni. Se non m'inganno questa storia esprime Paride nell'atto di presentarsi ad Elena : il
contegno di tutte le figure e il bastimento vicino sembrano indicarlo.”G. Della Valle,  Lettere senesi, op.
cit., pag. 321.
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Un uomo sta entrando nella stanza, ha le spoglie di un mendicante e pare tornare da
un  lungo  viaggio,  attributi  che  hanno  fatto  pensare  ad  Ulisse.182 Penelope  è  il
simbolo della fedeltà per eccellenza infatti, sulla base della storia a lei associata,
teneva a bada i suoi pretendenti dicendo che ne avrebbe scelto uno solo dopo aver
ultimato il lenzuolo funebre, che tesseva di giorno e sfaceva di notte. 
Telemaco  diviene  il  simbolo  di  un  "figlio  che  mette  a  repentaglio  la  propria
incolumità per difendere la  virtù materna e salvaguardare l'onore paterno."183 La
narrazione rimanda certamente alla celebrazione delle virtù coniugali e familiari,
tema iconografico già presente a Siena alla fine del Quattrocento, ma proprio l'opera
di Londra ha dato maggiore forza alla proposta di una duplice lettura iconografica,
data anche la particolarità della finestra che si apre alle spalle della scena principale.
In  essa  vi  sono raffigurati  due  episodi  dell'Odissea:  a  sinistra  Circe  tramuta  gli
uomini in maiali selvatici, a destra le sirene portano, con il loro canto, i marinai al
naufragio. 
182Omero, Odissea, traduzione G. A. Privitera, Milano, 2007. Quando arrivò nella casa ben situata, portò e
poggiò la lancia ritta a una grande colonna, ed egli  stesso entrò e varcò la soglia di pietra.  Lo vide,
primissima, la nutrice Euriclea, intenta a stendere i velli sui troni adorni: piangendo gli corse incontro; si
affollarono  intorno  le  altre  ancelle  dell'intrepido  Odisseo  e  lo  baciarono  al  capo  e  agli  omeri  con
tenerezza. E venne dal talamo lei, la saggia Penelope, somigliante ad Artemide o alla adorata Afrodite:
gettò intorno al figlio le braccia, piangendo, gli baciò il capo e i due occhi belli,  e singhiozzando gli
rivolse alate parole: “Sei tornato, Telemaco, mia dolce luce! Io non credevo di rivederti, dopoché con la
nave partisti per Pilo, in segreto, senza il mio assenso, per avere notizie del padre. Ma su, raccontami,
cosa ti capitò di vedere.” Le rispose giudiziosamente Telemaco: ”Madre mia, no mi piangere, non turbare
il mio cuore nel petto: perché scampai alla ripida morte; ma lavati, indossa una veste pulita, sali sopra con
le  donne  tue  ancelle  e  prometti  perfetti  ecatombi  a  tutti  gli  dei,  semmai  Zeus  compisse  vendetta
riparatrice. Io invece andrò in piazza, a chiamare quello straniero che m'ha seguito fin qui.” Cfr. Vincenzo
Farinella, Sull'uso  politico  di  Omero  (e  Virgilio)  alla  corte  di  Pandolfo  Petrucci,  in  Homère  à  la
Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 309.
183Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 310.
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Nel primo episodio la maga non appare, ma il castello turrito delineato sullo sfondo
rimanda  inequivocabilmente  alla  dimora  di  Circe,  i  due  personaggi  maschili
rappresentano Ulisse e Mercurio, il dio che diede all'eroe la magica erba moly per
sfuggire all'incantesimo.184 Anche il cervo presente alle loro spalle rappresenta un
chiaro riferimento al poema, relativo all'episodio dello sbarco di Ulisse sull'isola, il
quale cattura un cervo per portarlo ai compagni ancora rimasti sulla nave. Nell'altra
vicenda  rappresentata  Ulisse  si  fa  legare  all'albero  della  nave  per  sfuggire  alle
lusinghe della passione delle sirene, visibili in mare accanto all'imbarcazione, dopo
aver  chiuso  le  orecchie  ai  suoi  uomini  con  della  cera.  Non  sembra  possibile
sottoscrivere l'ipotesi di una terza scena autonoma raffigurante l'episodio di  Ulisse
che  cade  dalla  zattera  sollevata  da  Nettuno.185 Infatti,  il  passo  omerico  sembra
fornire un altro tipo di descrizione, cosa che fa pensare, in definitiva, che i soggetti a
bordo dalla barca, un timoniere a prua, un uomo al centro che porta le mani alla
testa,  nel  gesto di  chiudersi  le  orecchie,  ed un marinaio a poppa che si  getta in
acqua, possano far riferimento alla prima vicenda dell'opera. 
184Omero, Odissea, traduzione G. A. Privitera, Milano, 2007. “Detto così l'Aghifonte mi porse il farmaco,
dalla terra strappandolo, e me ne mostrò la natura,. Nella radice era nero e il fiore era simile al latte. Gli
dei lo chiamano moly e per uomini mortali è duro strapparlo: gli dei però possono tutto.”
185In particolare Enzo Carli ha identificato questa scena con il passo del poema omerico (Libro V, 262-379),
in cui Ulisse, da solo, parte alla volta della terra dei Feaci sulla zattera costruita con l'aiuto di Calipso.
Non sembra neppure credibile che la scena rappresenti il passo dell'eroe omerico tra Scilla e Cariddi
(Libro XII, 222).
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In  questi  episodi  le  virtù  familiari  sembrano  lasciare  spazio  all'abilità  politica,
l'astuzia, l'intelligenza ed il coraggio, che certamente non mancavano al Magnifico
Pandolfo il quale, nel giro di pochi anni aveva fatto ritorno a Siena dall'esilio, aveva
eliminato gli avversari politici, compreso il suocero,186 e si era proclamato difensore
assoluto della  libertas senese, inimicandosi il  Valentino e gli altri  potentati  della
Toscana rinascimentale. 
Questa tesi è inoltre rafforzata "dalla presenza, sulla nave di Ulisse, degli stemmi
della  famiglia  Petrucci  e  della  repubblica  genovese,  fondamentale  alleata  per  i
traffici marini dello stato senese, mentre anche sul castello di Circe, che si scorge
sullo sfondo, si riaffacciano le armi araldiche di Pandolfo."187
Quindi le due piste iconografiche si trovano a convivere all'interno del ciclo, che in
vari  episodi manifesta una evidente allusione alle  vicende della famiglia senese:
l'esilio di Bartolomeo e del giovane Pandolfo, il ritorno a Siena ed il nuovo breve
confino di Lucca, al termine del quale il prestigio politico e la ferma volontà di
ascesa verso il potere, non trovano più ostacoli. 
186Nel 1500 Niccolò Borghesi, suocero di Pandolfo e ultimo oppositore politico rilevante, viene assalito da
alcuni assassini e muore nel luglio dello stesso anno. Nel 1503 in seguito alle minacce di Cesare Borgia,
Pandolfo va in esilio il 18 gennaio, anche se gli viene consentito di mantenere le sue proprietà. Grazie alle
pressioni diplomatiche del Re di Francia, torna a Siena il 29 marzo. 
187Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 312.
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La centralità  della figura di  Telemaco, all'interno dell'opera di Londra, non deve
essere sottovalutata alla luce del passaggio di potere, certamente già in programma,
che nel giro di pochi anni andrà a concretizzarsi tra Pandolfo e Niccolò.188 Il ritorno
del figlio a casa acquista un valore che va oltre il ruolo di garante della castità e
fedeltà  coniugale  della  madre,  perché  sembra  avere  un  significato  del  tutto
particolare per il committente, per il quale "anche il figlio Borghese, infatti, dopo
pochi mesi era rientrato in patria dall'esilio a Milano, presso la corte francese."189 
Infatti il Re Luigi XII, per assicurarsi la fedeltà del "Magnifico", gli aveva promesso
il ritorno in patria e la sua protezione a condizione che egli mandasse suo figlio
presso la sua corte, quindi l'affresco potrebbe alludere alla liberazione di entrambi.
Da un punto di vista stilistico, nella precedente produzione del maestro umbro, non
è semplice trovare un'opera in cui sia presente un tale dinamismo, unito all'effetto
sorpresa  che  sembra  avvolgere  tutta  la  scena,  imperniata  sull'asse  geometrico
imposto dal telaio. L'episodio trasmette certamente l'intimità di un ambiente privato,
dove il  gatto gioca con il  gomitolo e l'ancella assiste Penelope intenta nella sua
attività, per niente guastata dalla presenza dei pretendenti che sembrano in attesa di
una risposta che mai arriverà. 
188Nel 1512, anno della morte di Pandolfo, già il  6 febbraio Borghese Petrucci assume gli incarichi del
padre, anche se non può esercitare tali poteri in presenza del padre stesso. Il 21 maggio dello stesso anno
Pandolfo muore e trova sepoltura nella cappella di famiglia all'interno della Basilica dell'Osservanza.
189Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 312.
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Alcune  movenze  dell'affresco  fanno  pensare  ai  personaggi  della  Libreria
Piccolomini, ed in particolare all'affresco dell'Incoronazione di Pio II pontefice che
entra in Vaticano,  dove sembrano ricorrere modelli fissi, appresi alla bottega del
Perugino. Le mani elegantemente posate sui fianchi, gli occhi dei personaggi sono
devotamente  orientati  al  cielo,  le  chiome femminili  fluenti  e  la  gestualità  fluida
ricorrono sia negli affreschi religiosi del Duomo che nel ciclo profano di Palazzo
Petrucci. 
Si confronti, a supporto di questa tesi, la figura centrale dell'astante vestito in nero
dell'affresco con Enea Silvio Piccolomini incoronato poeta da Federico III, con il
giovane pretendente di Penelope, primo della fila; gli armigeri centrali, in secondo
piano, ricordano le movenze degli altri personaggi dell'affresco di Londra che, con i
loro gesti, indicano il fulcro della scena. 190
Anche l'organizzazione della scena di profilo è un elemento ricorrente nel ciclo della
Libreria  che  ritroviamo  puntualmente  nei  soggetti  della  Penelope  e  i  Proci di
Palazzo Petrucci che presenta, invece, come motivo di novità importante, la grande
apertura sugli episodi del poema omerico, una sorta di quadro nel quadro in cui sono
rappresentati due fra gli episodi più noti del poema, o comunque quelli che meglio
aderivano alle necessità allusive che una tale opera, posta in un palazzo principesco,
doveva necessariamente comportare. 
190Luke Syson, Gli affreschi della Libreria Piccolomini, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op.cit., 
pag. 252.
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Lo  stile  di  Bernardino,  anche  nella  sua  ultima  fase  senese,  non  ne  risulta
minimamente intaccato, ed al pari dei capolavori lasciati a Firenze, Roma e Perugia
egli dimostra, sia pure in un ambiente "fortemente caratterizzato dal lavoro di molti
artisti autoctoni che avevano arricchito la città e i dintorni di splendenti pale d'altare,
di  sofisticate  e  complesse  pagine  affrescate  e  di  manufatti  miniati  di  rarissima
bellezza",191 di saper assolutamente interagire con una tradizione fortemente radicata
nella  cultura  artistica  medievale.  Avrebbe  così  accelerato,  quel  processo  di
"romanizzazione" già in atto a Siena dalla fine del secolo XV, volto alla costruzione
di una immagine nuova della città imperniata sul legame culturale con Roma e con
l'Umanesimo introdotto da Enea Silvio Piccolomini. Questa opera pare staccarsi dal
tono antiquario,  quasi  aulico,  tratto  dai  bassorilievi  romani,  motivo  compositivo
unificante per il resto degli affreschi della "Camera Bella", che sembrano modellati
sulla  base  di  un  antico  fregio  o  di  una  fronte  di  sarcofago  di  età  classica.
Indubbiamente queste caratteristiche si riscontrano negli affreschi attribuiti a Luca
Signorelli grazie alle iscrizioni, alquanto insolite, recuperate nel XVIII secolo, dove
l'artista  figura  come  Luca  Cortonensis ovvero  come  Luca  Corithius,  probabile
richiamo all'antico nome etrusco di Cortona.192 
191L. Fornari Schianchi, Pintoricchio a Siena. L'ultimo decennio (1502-1513), op. cit. pag. 278.
192G. Della Valle, Lettere senesi sopra le belle arti, volume III, 1787, pag. 320.
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Il  Trionfo della castità: Amore disarmato e legato  (TAV. 17), sia pure gravemente
danneggiato dal trasporto su tela, è oggi visibile alla National Gallery di Londra. A
destra, in primo piano sono rappresentati un generale romano e Scipione l'Africano,
esempio  di  condottierio  virtuoso  che  grazie  alla  celebre  continentia,  governa  i
popoli  con  rettitudine  e  giustizia.  Secondo  la  descrizione  ottocentesca  del
Cavalcaselle  la  scena  raffigura  "nel  primo presso  Cupido  inginocchiato.  Alcune
fanciulle lo hanno legato, o si impadroniscono dei suoi dardi, o ne spezzano l'arco.
Tre figure virili stanno contemplando la scena, mentre sono in lontananza due altri
gruppi di fanciulle, in uno dei quali vedesi Amore prigioniero, e nell'altro condotto
via  in  trionfo  con  le  braccia  legate  dietro."193 Altrettanto  bella  la  descrizione
novecentesca  di  Adolfo  Venturi194 "Povero  Amore,  lo  spaventano,  gli  rompono
l’aria,  lo  minacciano  di  frecciate,  lo  legano  le  formose  donne:  più  in  alto  lo
trasportano le Amazzoni, abbracciandolo a forza. Povero uccellaccio. Amore prega
pietà: pare un san Sebastiano! Una gli tiene le ali da pappagallo, l’altra i capelli
ricciuti. E sono scollate e con le braccia nude le terribili virago!”195 
193J. A. Crowe – G. B. Cavalcaselle, A new History of painting in Italy, Londra, 1866, pag. 16.
194Nell’archivio Adolfo Venturi, conservato presso il Centro Biblioteca e Archivi della Scuola Normale di
Pisa, si conserva un quadernetto di sei fogli ripiegati a metà, privi di alcun tipo di fermo o sostegno, che
vanno a comporre un totale di dodici facciate utilizzabili rectoverso. È scritto a matita soltanto fino alla
carta 6 verso, mentre le rimanenti carte sono lasciate in bianco. Esso fa parte di quel cospicuo insieme dei
taccuini  venturiani,  alcuni  dei  quali  sono  conservati  nella  loro  integrità  fisica,  altri  mutili  ma
ricomponibili, altri infine allo stato di carte sciolte (o perché furono così sin dall’inizio o per successivo
smembramento), in cui sono registrate le opere d’arte studiate da questo infaticabile viaggiatore durante i
numerosi viaggi intrapresi in Italia e in Europa. Un altro caso è il Trionfo della Castità di Londra: «1939.
910. Luca Signorelli. Il Trionfo della Castità. SNS, AV, Taccuino europeo, ff. n.n. Si tratta di un dipinto
della National Gallery di Londra, poi classificato da Venturi tra le «opere di collaborazione e di scuola»:
VENTURI 1921, pag. 6.
195E. Pellegrini, Venturi legge Signorelli, in “Studi di Memofonte”, n. 10, Firenze, 2013, pag. 76.
117
La fonte letteraria è ravvisabile nel poema allegorico del Petrarca I Trionfi, questo ci
restituisce  la  narrazione  dell'episodio  in  modo  assolutamente  lineare:  “il  dio
dell'amore  viene  legato  da  Laura  che  rappresenta  la  castità,  mentre  Lucrezia  e
Penelope, anche esse modelli classici della stessa virtù, spezzano il suo arco e le
frecce. I due soldati con l'armatura sono eroi romani, Scipione l'Africano e Cesare o
Virginio. Sullo sfondo, a sinistra, le donne scacciano il dio brandendo un vessillo
con  l'ermellino,  altro  simbolo  della  castità,  mentre  a  destra  scorre  il  trionfo
tradizionale, con un carro dorato sul quale il dio dell'amore, prigioniero, è legato.”196
L’idea dei Trionfi ha la sua origine naturalmente nella Roma antica, ma la svolta più
pertinente  per  la  formazione  di  una  tradizione  iconografica  indipendente  è  nel
poema
I trionfi di Francesco Petrarca, scritto a partire dal 1351 circa, in cui si celebra prima
il trionfo dell’Amore, poi il trionfo della Castità che vince l’Amore.197
Il tema della castità ha una consolidata tradizione proprio a Siena dove, nei decenni
precedenti, troviamo varie rappresentazione legate alle virtù di personaggi ed eroi
maschili e femminili che, attraverso gli episodi della propria vita, hanno dimostrato
di anteporre alle  doti  politiche e militari,  le  virtù private e personali,  divenendo
esempi di castitas e continentia. 
196Philippa Jackson, La Camera Bella del Palazzo del Magnifico, in Siena nel Rinascimento. Arte per la 
città, op. cit., pag. 272.
197F. Petrarca, I Trionfi, edizione a cura di Guido Bezzola, Rizzoli, Milano, 1957.
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Dal punto di vista stilistico è riconoscibile la mano del maestro cortonese nell'ultimo
decennio  quando,  affiancato  dal  giovane  Girolamo  Genga,  suo  discepolo,  si
allontana dai motivi dei cicli pittorici di Monteoliveto e di Orvieto ed approda ad
una monumentalità più placata e ad un diverso dinamismo, motivi questi che hanno
orientato, parte della critica, a pensare ad una esecuzione dell'opera per mano di più
artisti, comunque riconducibili alla bottega di Luca.198 
Decisamete  più raro è  il  soggetto dell'altro affresco attribuito allo stesso autore,
Coriolano,  persuaso  dalla  moglie  e  dalla  madre,  rinuncia  a  combattere  contro
Roma, ancora alla National Gallery di Londra (TAV. 18).
Pur essendo presente in varie fonti classiche tra cui la Vita di Coriolano di Plutarco,
nell'Ab Urbe condita libri  di Livio, ne  la Storia di  Roma arcaica  di  Dionigi  di
Alicarnasso,  l'episodio rappresentato sembra direttamente  ripreso dal  racconto di
Valerio Massimo che, come abbiamo avuto modo di vedere, era tra le opere antiche
predilette  dagli  umanisti  senesi  del  tempo.  Infatti  il  Factorum  et  dictorum
memorabilium libri,  aveva  già  ispirato  il  ciclo  eroico  Piccolomini,  solo  qualche
anno prima, ed era un testo indubbiamente conosciuto dalle classi colte della città. 
198Si veda, a tal proposito, A. M. Petrioli Tofani, Per Girolamo Genga, in “Paragone”, n. 229, 1969, pag. 30.
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La vicenda di Coriolano è riportata in diverse sezioni dell'opera del retore romano,
in  cui  sono  celebrate  le  singole  virtù,  ampiamente  attinenti  al  programma
iconografico della "Camera Bella": egli è l'esempio dell'abstinentia e continentia,
ma anche  della  pietas  erga matrem,  e  per  questo  l'episodio  del  libro  V sembra
accompagnarci  in  una  corretta  lettura  delle  varie  scene  che  si  sovrappongono
nell'affresco.199
Sulla destra del dipinto di Londra vediamo Coriolano, circondato da alcuni dei suoi
soldati, con la sua armatura dorata e con la corona d'alloro del vincitore sul capo,
davanti a lui il gruppo di donne formato dalla madre Veturia con il velo bianco, la
moglie  Volumnia  con  uno  dei  due  figli  in  braccio,  mentre  un  altro  bambino,
probabilmente suo figlio, protende le mani verso di lui. In secondo piano la scena di
guerra si presenta con l'accampamento dei Volsci che stanno assediando Roma che
si scorge sullo sfondo, attraversata dal Tevere, mentre due gruppi di uomini, ai lati
dell'affresco, sono intenti a discutere. 
199Secondo  il  racconto  di  Valerio  Massimo,  Libro  V:  “Coriolano,  uomo  di  grandissimo  coraggio  e  di
altissimo senno e assai benemerito della repubblica, avvilito per l'iniqua condanna subita, si rifugiò presso
i Volsci, che allora erano in guerra con i Romani. La virtù è ovunque tenuta in gran pregio: sicché, là dove
era venuto a cercare un nascondiglio, in breve raggiunse il più alto potere; e avvenne che, di colui che i
suoi concittadini non avevano voluto utile comandante, sperimentarono l'azione quasi letale di condottiero
nemico. Infatti, dopo aver più volte sgominato i nostri eserciti in successive vittoriose battaglie, egli pose
l'esercito dei Volsci in condizione di assalire direttamente le mura di Roma. Per cui quel popolo, che
aveva sdegnato  di  considerare  la  propria  utilità,  se  non perdonò prima l'accusato,  fu  costretto  poi  a
supplicare l'esule. Ambasciatori mandati a scongiurarlo non approdarono a nulla: i sacerdoti che quindi gli
furono  inviati  adorni  delle  bende,  se  ne  tornarono  indietro  ugualmente  senza  risultati.  Il  Senato  era
sconcertato, il popolo trepidava, uomini e donne parimenti, lamentavano la loro imminente rovina. Allora
Veturia, madre di Coriolano, tirandosi dietro la moglie di lui Volumnia e i figli, si diresse al campo dei
Volsci. Il figlio appena la vide disse: “Hai espugnato e vinto la mia ira, o patria, usando le suppliche di
colei, al cui grembo faccio dono di te, per quanto tu mi sia meritatamente invisa” e tostò liberò il territorio
romano dalle armi nemiche. Dunque la pietà sgombrò completamente il suo animo colmo di dolore per
l'offesa ricevuta, di speranza nella vittoria, di vergogna per la rinunzia all'incarico ricevuto dai Volsci, di
timore della morte; e così la sola vista della madre fece subentrare alla guerra crudele una pace salutare.”
Valerio Massimo, Factorum et dictorum memorabilium libri, ed al Quarto Libro V, 4,1.
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Il  gruppo  di  destra  è  formato  da  uomini  a  cavallo  che  sembrano  alludere  agli
ambasciatori inviati dai Romani a pregare Coriolano; il gruppo di sinistra è formato
da anziani con lunghe barbe, probabilmente dei sacerdoti, recatesi anche essi dal
condottiero, ma tornati senza risultato.200 L'umanista, curatore del ciclo, deve essersi
ispirato principalmente all'opera di Valerio Massimo, con alcuni riferimenti a Livio,
proprio  perché,  nelle  altre  opere  citate,  la  vicenda  di  Gneo Marcio Coriolano è
narrata in modo differente.201 Ad esempio,  nelle opere di Dionigi e di Plutarco la
madre del condottiero è riportata come dinanzi a lui in ginocchio e non nel gruppo
delle  matrone in  piedi;  probabilmente  proprio nelle  Vite e  nella  Storia di  Roma
arcaica,  trova  invece  fondamento  iconografico  l'opera  di  Francesco  di  Giorgio
Martini da situarsi negli ultimi anni del XV secolo, relativa alla pittura di un cassone
in cui è riportata la stessa scena della vita di Coriolano. Se da un lato l'episodio
indubbiamente mostra come l'eroe romano, oltre che grande condottiero e politico,
fosse prima di tutto esempio di virtù personali e familiari, dall'altro non possiamo
sottovalutare  il  valore  allegorico  insito  nel  tema  proposto  dal  Signorelli  per  la
"Camera Bella" del Magnifico, il quale più volte aveva vissuto le vicende dell'esilio.
200F. Sricchia Santoro, Gerolamo Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 262.
201Marilena Caciorgna, Roberto Guerrini, La virtù figurata. Eroi ed eroine dell'antichità nell'arte senese tra
Medioevo e Rinascimento, op. cit., pag. 149.
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Già il padre nel 1456, a seguito di una congiura contro i governanti del tempo, fu
costretto  ad  abbandonare  Siena,  destino  che  Pandolfo  stesso  avrebbe  più  volte
condiviso  nella  propria  avventura  politica  e  che  avrebbe  atteso,  seppur  per  un
periodo limitato, anche il figlio Borghese. Da un punto di vista stilistico entrambe le
storie  londinesi  del  Signorelli  confermano  il  finissimo impianto  decorativo,  una
ricchezza ornamentale che si fa apprezzabile nei calzari, nelle corazze e nelle vesti,
come la leggerezza dei tessuti blu misti ad oro, in ricordo dei colori araldici della
famiglia Petrucci.  Questa fase di  Luca, collocabile dopo i lavori ad Orvieto alla
Cappella di San Brizio, ma senz'altro dentro il primo decennio del XVI secolo, è
contemporanea rispetto al ciclo di affreschi della chiesa di San Crescentino a Morra
di Città di Castello, alla pala d'altare per la Collegiata di San Medardo ad Arcevia ed
alla Madonna con il Bambino del Metropolitan Museum di New York.202
L'uso di fantasie decorative a base di velature e di dorature, e la creazione di uno
spazio pittorico unico all'interno del quale ogni scena, addirittura ogni personaggio,
acquista una sua autonomia, restano il segno più evidente dell'inconfondibile stile
del maestro cortonense, indipendentemente dalla presenza, ormai certificata, di un
collaboratore  che  sembra  guidarci  verso  una  interpretazione  più  moderna  dei
modelli antichi commissionati da Pandolfo. 
202Si veda a tale riguardo C. Caldari (a cura di),  Luca Signorelli. La pala di Arcevia e i capolavori di San
Medardo, Skira Arte Antica, 2008.
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Le possibilità di identificare questo discepolo del Signorelli con il Genga sembrano
accresciute dalle affinità con alcune delle storie del soffitto meglio conservate, come
la  Caccia  al  cinghiale  calidonio,  la  Galatea ed  il  Trionfo  di  Anfitrite,  dove  la
partecipazione del giovane urbinate sembra compravata dalla cultura antiquaria più
aggiornata rispetto ai capolavori della Libreria Piccolomini "che qui si manifesta sin
dallo  spartimento  dei  riquadri,  rispecchiando una  assimilazione  più  raffinata  dei
suggerimenti della Domus Aurea."203
Ipotesi supportata anche da un'analisi delle opere relative agli stessi anni del Genga
come il  Martirio  di  San  Sebastiano degli  Uffizi,204ovvero  i  due  affreschi  della
Pinacoteca di Siena che completano il ciclo della "Camera Bella" di Pandolfo, opere
che attestano un contatto avvenuto con la cultura figurativa romana prima del suo
arrivo nella  città  toscana.  Se l'invito  a  Siena,  da  parte  del  Magnifico,  di  vecchi
maestri affremati in tutto il resto della penisola, nasce dalla volontà di adeguarsi alle
politiche  artistiche  delle  aristocrazie  senesi  che,  sin  dalla  fine  del  Quattrocento,
avevano trasformato le caratteristiche della propria committenza, è certamente con il
Genga  che  il  gusto  dell'antico  sembra  aggiornarsi  su  modelli  che  stavano
affermandosi a Roma proprio in quegli anni.205 
203F. Sricchia Santoro, Girolamo Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 260.
204Sul tema si veda la preziosa ricerca di Fiorella Sricchia Santoro che, seppur datata al 1982, ha permesso
di far luce sulle botteghe e gli artisti che parteciparono alla decorazione del Palazzo del Magnifico. F.
Sricchia Santoro, Il palazzo del Magnifico Pandolfo Petrucci, op. cit., paga. 28.
205Signorelli e Pinturicchio avevano lavorato per i Piccolomini, i Bichi e per le famiglie aristocratiche senesi
più in vista. Questo, agli occhi di Pandolfo Petrucci, acquisiva un valore particolare nella scelta dei pittori
che rappresentavano, in qualche modo, la politica di magnificenza di cui le singole opere dovevano essere
l'espressione artistica. 
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Nell'affresco  della  Fuga  di  Enea  da  Troia (TAV.  19),206 oggi  alla  Pinacoteca
Nazionale di Siena, la necessità di "fondere la pista politica e quella nuziale, come
due facce della stessa medaglia, è confermata in modo ancor più chiaro." 207  
La  storia,  descritta  nella  parte  finale  del  secondo libro,  del  poema virgiliano,208
racconta dell'episodio di Enea mentre abbandona la difesa della città per volere degli
dèi, "fuggendo dalla morte eroica (che avrebbe prediletto, se gli fosse stato concesso
di scegliere liberamente il  proprio destino) per salvare il  vecchio padre, caricato
sulle  spalle  insieme  alle  statue  dei  Penati,  e  il  piccolo  figlio  ed  erede,  tenuto
protettivamente per mano."209 
206La descrizione del frate minorita Della Valle riporta minuziosamente i dettagli dell'affresco. “L'incendio di
Troia,  figurata di lontano è 1' ottava ed ultima di queste storie . Molti soldati stanno intenti a farsi la
guerra, e a prevenire insieme la rovine totale di quella Città; mentre i nemici di sotto, e i Cittadini di sopra
rovesciano le parti degli edifici, non ancora tocchi dalle fiamme. Più vicino vedesi Enea, che porta a
cavalcioni il vecchio Anchise e nella destra i Penati. Quanto questi si conosce carico d' anni per esser
curvo nelle spalle, altrettanto si vede fiero Enea che rivoltasi per dire non so che al Padre; poco lontana
fugge Creusa spaventata dal seguitò di alcuni soldati, che armati a cavallo la inseguono e si smarrisce .
Tolto alcune parti secchine queste pitture possono servire di modello. 
207Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 313.
208Publio  Virgilio  Marone,  L'Eneide,  traduzione  di  Giuseppe Albini,  Zanichelli  editore,  Bologna,  1963.
Libro II “Non senza il volere degli Dei questo avvien; di qui compagna portar Creusa non ti è dato, il
vieta quegli che regna nel superno Olimpo. Lontani esigli tu, larga distesa di mar devi solcare, ed a la terra
esperia giungerai, là dove il lidio Tebro scorre con placida corrente tra campi opimi d'uomini. T'aspetta ivi
italico regno e regia sposa: il pianto lascia de la tua Creusa. Non vedrò de' Mirmidoni le case o de' Dòlopi
altere; a greche donne non andrò serva, io dardana e a la diva Venere nuora. Me la gran genitrice degli Dei
trattiene in questi lidi. Or dunque addio, e del nostro figliuol serba l'amore –. Detto ch'ebbe così, me che
piangeva e molto volea dir lasciò deserto e ne l'äere vano si ritrasse. Tre volte allor cercai de le mie
braccia cingerle il collo, tre l'ombra invan cinta sfuggí le mani lieve come un vento e similissima a un
alato sogno. Così  ritorno, ita la notte,  a'  miei. E qui maravigliando esser concorsa trovo una folla di
compagni novi, donne e uomini, un popolo adunato per l'esiglio, compassionevol turba. Da ogni parte
vennero, disposti coi cuori e con lor posse a seguitarmi in qual ch'io voglia suol pe 'l mare addurli. E già
su l'alto vertice de l'Ida Lucifero sorgea portando il giorno: i Danài le soglie de le porte tenean guardate,
né speranza alcuna di dar soccorso rimanea: mi mossi, e m'avviai, col padre in collo, a monti.”
209Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 313.
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Nella rappresentazione dell'affresco vediamo la città di Troia in fiamme, mentre è
visibile il cavallo di legno utilizzato per espugnare la città,  vicino alle mura i soldati
greci danno battaglia alle difese avversarie. I compagni di Enea lo attendono per la
fuga presso un tempio, pronti a fuggire con le navi alla ricerca di una nuova patria.
La destra del dipinto è occupata dalla vicenda di Creusa, moglie di Enea, destinata a
morire per volere degli dèi e perché possa compirsi il destino dell'eroe. 
"Una cresta rocciosa, che pare miracolosamente spuntata dal suolo, separa ormai i
due coniugi, mentre il vecchio Anchise sembra impegnato ad incitare Enea a non
fermarsi, a non tornare indietro per portare soccorso alla moglie, che dovrà essere
sacrificata, come Pergamo, sull'altare della nuova Roma."210 Questa celebrazione del
mito di Enea e della sua pietas, grazie alla quale cerca di salvare tutti suoi cari, non
deve far passare in secondo piano il significato politico ed allegorico del dipinto.
Infatti sembra chiara la celebrazione allusiva attraverso episodi mitologici e di eroi
antichi alle recenti vicende personali e famigliari del committente, come il lungo
esilio concluso nel  1487 od il  più breve avvenuto nel  1503,  cui il  Magnifico si
sarebbe sottoposto per salvare la sua città dalle pericolose mire di Cesare Borgia.
Inoltre il tema di Enea, epico fondatore di Roma, assume un significato del tutto
particolare nella Siena del primo Cinquecento. 
210Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 314.
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Infatti  nella  crescente  ideologia  umanistica  delle  classi  dominanti,  accanto  al
glorioso  passato  medievale  ed  alla  storia  della  repubblica  ghibellina,  veniva  ad
occupare un posto privilegiato la fondazione della città ad opera di Aschio e Senio,
figli  di Remo.  In questo momento storico il  legame che stringe Siena alla città
eterna è imperniato su una molteplicità di fattori, in primo luogo economici: molte
famiglie  senesi  esiliate  dal  governo  dei  "Riformatori"  accumularono  grandi
ricchezze come mercanti e come banchieri; in seconda istanza artistico-culturali se
si considera il forte interesse per i temi classici che attraversa Siena tra la fine del
Quattrocento ed il  primo Cinquecento,  e  l'interscambio fra  maestri  senesi  che si
recano nella città papale chiamati dai pontefici (Pacchiarotti, Beccafumi, Peruzzi) ed
artisti  "romanizzati"  chiamati  a  Siena dalle famiglie patrizie  del  tempo;  in terzo
luogo politiche visto che "i Petrucci,  che avevano trovato un formidabile alleato
vaticano in Giulio II della Rovere (che nel 1511 nominò cardinale Alfonso, figlio di
Pandolfo),  vantavano un diretto  lignaggio romano,  sostenendo di  discendere  dai
Petrei, antica famiglia di rango senatoriale."211 
211Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à la
Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 314.
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In questa situazione le letture dell'episodio di Enea certamente si sovrappongono,
facendo  chiarezza  anche  sulle  motivazioni  dell'intero  programma  iconografico
commissionato dal Magnifico per celebrare le nozze del figlio, al quale al tempo
stesso chiedeva di raccogliere l'eredità in termini di Signore della città. 
Le novità presenti nello stile pittorico riguardano gli effetti luminosi dell'incendio
sullo sfondo e della luna che si riflette sulla copertura del tempio, ma anche la folta
vegetazione che sembra dividere le due scene principali ed i gruppi di personaggi
che  appaiono  in  secondo  piano.  Si  tratta  di  un'interpretazione  che  lascia  ampio
spazio ai sentimenti ed alle emozioni dei personaggi, dall'affannoso confabulare dei
soldati  di  Enea  all'impetuoso  volgersi  delle  figure  principali  dell'affresco,
testimonianza di come sulla scena artistica senese, a questa altezza, si debba ormai
"registrare la presenza del giovane Beccafumi."212 
L'ultimo degli affreschi superstiti racconta dell'episodio in cui  Il figlio di Quinto
Fabio Massimo riscatta da Annibale i prigionieri romani  (Tav. 20), oggi a Siena
presso la Pinacoteca Nazionale.213 Sullo sfondo, tra le colline di una campagna con
poca vegetazione, si staglia il profilo di una città monumentale, di cui sono visibili
le mura ed una serie di torri che sembrano dare l'idea di un centro importante. 
212F. Sricchia Santoro, Girolamo Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 262.
213Nella descrizione del Della Valle l'episodio, per quanto riportato fedelmente, non trova una collocazione
storica ed iconografica precisa.  “ Vien dopo la terza storia che esprime un Capitano sedente il  quale
ascolta alcuni giovanetti che con atti umili, e con offerta di ricchi doni chiedono la libertà di alcuni vecchi
robusti e fierissimi, i quali sono nudi e disegnati con precisione , e forza grande; massimamente uno, che è
voltato di faccia e legato con le mani dietro, pare minacci tuttavia il vincitore, tanto è fiero nel sembiante e
risoluto negli atti. Da questa e dalle altre storie Meccherino pigliò molte belle attitudini  e le sue teste di
vecchi  più belle.” G. Della Valle, Lettere senesi, op. cit., pag. 321.
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Sulla  sinistra  abbiamo un accampamento  molto  animato dove  sono riconoscibili
soldati  a  cavallo  ed altri  intenti  ad eseguire  alcuni  lavori,  altri  invece sembrano
conversare fra di loro. In primo piano il gruppo dei prigionieri, con le mani legate
dietro la schiena, è collocato sulla destra, il loro atteggiamento di commozione e
desolazione, contribuisce ad aumentare la carica emotiva del dipinto.214
Al  centro,  seduto  su  un  elaborato  piedistallo,  Annibale  è  riconoscibile  per
l'abbigliamento sontuoso, per il profilo arcigno e per la schiera di soldati cartaginesi
che lo circondano. Il generale con turbante in testa compie il gesto di chinarsi, per
meglio udire le parole del giovane che gli sta di fronte, tutto con una eleganza ed
una  supponenza  che  certamente  contrasta  con la  semplicità  del  soldato  romano.
Secondo il racconto di Plutarco, Fabio Massimo si era servito di messaggeri di pace
per  consegnare  il  riscatto  ad  Annibale,  quindi  l'individuazione  del  figlio  del
generale, Quinto Fabio Massimo, nella figura del giovane che, con un gesto retorico,
sembra  rivolgersi  al  condottiero,  è  senza  dubbio  corretta.215 I  suoi  luogotenenti
conservano  il  denaro  derivato  dalla  vendita  dei  beni  di  famiglia,  destinato  alla
liberazione  dei  prigionieri  romani  della  seconda  guerra  punica,  mentre  i  soldati
cartaginesi,  raffigurati  a  cavallo,  sono riconoscibili  dal  turbante  e  dagli  evidenti
caratteri orientali. 
214F. Sricchia Santoro, Girolamo Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 262.
215Marilena Caciorgna, Roberto Guerrini, La virtù figurata. Eroi ed eroine dell'antichità nell'arte senese tra
Medioevo e Rinascimento, op. cit., pag. 202.
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In questa opera, come del resto nella Fuga di Enea, sono ravvisabili molti elementi
allusivi alla vicenda della famiglia committente, in questo caso all'esilio del figlio di
Pandolfo, Borghese, presso la corte del re di Francia, a garanzia della fedeltà del
padre nei confronti del sovrano che lo aveva aiutato a rientrare a Siena.216 
Ma ancora più importante sembra l'allusione al rapporto padre-figlio, ricorrente in
altri affreschi del ciclo dove la centralità ed il ruolo del protagonista è lasciato al
figlio, lasciando intendere la volontà del Magnifico di celebrare il ruolo di Borghese
nelle sue vicende politiche, ma al tempo stesso di condividere la speranza di una
degna successione a Signore della città. Non dobbiamo dimenticare che in epoca
rinascimentale,  la  diffusa  iconografia  relativa  al  condottiero  romano,  definito  il
Temporeggiatore, è tra le più presenti nei cicli eroici e nelle celebrazioni delle virtù
dell'antichità  classica.  Nei  Discorsi di  Machiavelli,  ad  esempio,  viene  citata  la
prudenza di Fabio Massimo, che con la sua decisione di differire il combattimento
salva le sorti della repubblica romana. 
216 V. Tatrai,  Gli affreschi di Palazzo Petrucci di Siena. Una precisazione iconografica e un'ipotesi sul
programma, op. cit., pag. 182.
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Il riferimento allegorico al Signore di Siena, anche in questo caso, è evidente se si
considerano le  vicende  politiche  di  Pandolfo  dopo l'inizio  del  XVI secolo.  Egli
infatti,  nel giro di pochi anni, ha dimostrato più volte la volontà di sottrarsi agli
scontri  aperti,  prima  nei  rapporti  con  Firenze,  poi  per  tenere  a  bada  le  mire
espansionistiche  di  Cesare  Borgia  nei  confronti  dell'antica  repubblica  senese,  ed
infine nell'accattivarsi le simpatie e l'appoggio politico del re di Francia.217
Le  principali  fonti  letterarie  di  riferimento  sono  da  ricercarsi  nei  Factorum  et
dictorum memorabilium  libri  di  Valerio  Massimo218 e  nelle  Vite  Parallele di
Plutarco.219 Per quanto riguarda l'opera del retore romano, in essa viene celebrata la
figura del condottiero tramite l'esaltazione delle sue virtù personali e politiche: la
liberalitas, ovvero quel "decoroso desiderio di fare del bene, l'efficace magnanimità,
217F. Sricchia Santoro, Girolamo Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 260.
218Valerio Massimo,  Factorum et dictorum memorabilium libri,  op.cit., pag. 110. Libro IV, 8,1. "Accedit
enim pretio rei inaestimabile momentum occasionis quae Fabio Maximo tot ante saecula paruam pecuniae
summam erogatam ad  hoc  usque tempus laudabilem fecit.  Captius  ad  Hannibale  interposita  pactione
nummorum receperat. Qui cum a senatu non praestarentum, misso in urbem filio fundum, quem unicum
possidebat,  uendidit  eiusque pretium Hannibali,  protinus numerauit,  si ad calcolus reuocetur,  paruum,
utpote septem iugeribus et hoc in Pupinia addictis redactum, si animo praerogantis, omni pecunia maius:
se enim patrimonii quam patriam fidei inopem esse maluit, eo quidem maiore cum commendatione, quod
proni studii certius indicium est supra uires niti quam uiribus ex facile uti: alter enim quod potest praestat,
alter plus etiam quam potest."
219Il  brano è riportato anche  in V. Tatrai,  Gli  affreschi di  Palazzo Petrucci  di  Siena.  Una precisazione
iconografica e un'ipotesi sul programma, in Acta historiae artium Academiae Scientiarium, op. cit., pag.
178.  “Fabio  si  è  attirato  addosso  l'ira  del  senato  pure,  particolarmente  per  il  patto  con  Annibale  in
riferimento ai prigionieri di guerra. Essi (Fabio e Annibale) fecero l'accordo di cambiare i prigionieri
concludendo che quella parte che aveva perduto i prigionieri, avrebbe da pagare a testa 250 dracmi di
riscatto. Dopo aver scambiato i prigionieri, risultò che Annibale ebbe preso di 240 prigionieri romani di
più. Disapprovando il modi agire di Fabio, il senato decise di non spedirgli il riscatto, perché senza alcuna
ragione utile e onesto, aveva voluto liberare dalla prigione guerrieri che furono caduti nelle mani ai nemici
per  la loro vigliaccheria.  Quando Fabio venne a saperlo,  sopportava senza rimproveri  le ire  dei  suoi
concittadini. Ma non avendo del denaro e, non volendo violare il patto, nemmeno lasciare in asse i suoi
compatrioti,  mandò  suo  figlio  incaricato  di  vendere  i  loro  beni.  Gli  ordinò  che  col  denaro  avutone
ritornasse senza ritardo al campo. Il giovane vendette i loro beni e tornò senza indugio dal padre, e questi
mandò subito il riscatto ad Annibale, riavendo in questo modo i prigionieri romani. In seguito parecchi di
essi si offersero a Fabio per restituire il riscatto, ma egli non lo accettò da nessuno ed anzi, lo rilasciò a
tutti.” 
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che sono le coordinate entro cui l'autore, iscrive la virtù di Fabio Massimo,"220 che
diviene concretamente distacco dal denaro e generosità verso i propri concittadini;
la fides, ovvero la lealtà verso il nemico e la parola data. Queste le doti personali che
vanno ad aggiungersi a quelle tipicamente militari che il condottiero incarna nella
tradizione iconografica del tempo, l'astutia, ovvero l'abilità strategica e la prudentia
che con Cicerone potremmo definire da un lato, la scienza del vero, dall'altro come
un comportamento saggio ed equilibrato.221
Grazie  alle  vicende  della  vita  di  Fabio  Massimo  Cunctator, tratte  dall'opera  di
Plutarco,  è  stato invece possibile  ricostruire  l'esattezza dell'episodio delle  guerre
puniche  in  cui,  Quinto  Fabio  Massimo su  ordine  del  padre,  per  consentirgli  di
mantenere  la  parola  data,  porta  ad Annibale  il  riscatto  della  vendita  dei  beni  di
famiglia. 
Dal punto di vista dello stile nell'opera citata vi sono delle importanti novità: il gesto
retorico  del  figlio  del  condottiero  romano,  il  profilo,  e  perfino  la  riccioluta
capigliatura sembrano fare riferimento all'Apollo del Belvedere;222 il corpo nudo dei
prigionieri, i loro caschi di capelli ricciuti ed il loro aspetto espressivo, sembrano
ricordare le nuove tecniche della statuaria e del rilievo antico. 
220 Marilena Caciorgna, Roberto Guerrini, La virtù figurata. Eroi ed eroine dell'antichità nell'arte senese tra
Medioevo e Rinascimento, op. cit., pag. 242.
221Marco Tulio Cicerone, De Officiis, quel che è giusto fare, a cura di G. Picone e R. R. Marchese, Nuova 
Universale Einaudi, 2012, libro I, 24,84.
222F. Sricchia Santoro, Girolamo Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 262.
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L'accentuato uso del blu e dell'oro, colori araldici dei Petrucci, che caratterizzano
tutto il ciclo, trovano qui una diffusione insolita che va dalle armature dei soldati
cartaginesi, all'imponente apparato decorativo di Annibale, per finire alle vesti ed ai
calzari  del  gruppo dei soldati  romani.  Nelle due opere integralmente dipinte dal
maestro urbinate  si  nota  un approccio  “decisamente  aggiornato sulle  più recenti
perlustrazioni antiquarie romane del Ripanda, del Peruzzi, che dovevano garantirgli
il favore del Petrucci nella sua ideale competizione con il rango dei Piccolomini e
con le fortune romane di Agostino Chigi.”223Infatti,  dopo le esperienze con Luca
Signorelli e con il Perugino e prima dell'intervento a Palazzo Petrucci, è possibile
documentare  un  contatto  del  Genga  con  la  cultura  figurativa  romana,  che
sembrerebbe avvalorato anche dalla testimonianza del Vasari in merito, il quale fa
riferimento “ad una chiamata del Genga da Roma ad Urbino, al tempo della morte
del duca Guidobaldo (1508), e sostenuto sia dalle già rilevate affinità culturali che
collegano il  Riscatto dei  prigionieri  di  Palazzo Petrucci agli  affreschi di  ambito
peruzziano dell'episcopio di Ostia, scoperti recentemente sotto lo scialbo, sia da quel
disegno  del  codice  di  Lille  del  Ripanda,  legato  al  Peruzzi  negli  anni  che  ci
interessano, che a sua volta, con varianti, propone la stessa scena.”224
223F. Sricchia Santoro, Girolamo Genga, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 262.
224F. Sricchia Santoro, Il Palazzo del Magnifico Pandolfo Petrucci, Ricerche Senesi, in “Prospettiva” n. 29, 
1982, op. cit., pag. 78.
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La presenza, all'interno di Palazzo Petrucci, di due maestri come Luca Signorelli e
Bernardino,  delle  loro  botteghe  aperte  ad  accogliere  i  motivi  più  dolci  del
classicismo richiesto dal committente, non ha impedito che, proprio negli anni della
sua  esperienza  senese,  il  giovane  Genga  compisse  un  percorso  di  evidente
trasformazione del suo lessico figurativo. Dalle citazioni archeologiche dell'episodio
del Riscatto dei progionieri passa, nel giro di pochi anni, ad un linguaggio prossimo
alle invenzioni raffaellesche, visibili nella Trasfigurazione nella coperta per l'organo
del duomo. Già nella  Fuga di Enea sono visibili i primi segni di insofferenza nei
confronti  di  un lessico antico,  discendente dalla statuaria e dalla scultura,  ora si
vedono prati, animali e fiori, la luna dorata che illumina i boschi, l'incendio di Troia
in  lontananza,  segni  di  uno  stile  in  rapida  evoluzione.  Sembra  quindi  corretto
concludere  che  "nella  seconda  camera  Petrucci  si  realizza  la  confluenza  di  due
botteghe diverse, rette da artisti famosi, non concorrenziali tra di loro, ma ormai
prossime al declino, trovano un punto di incontro in un artista giovane che si fa
portatore di una profonda trasformazione linguistica: Girolamo Genga."225
225B. Sani, A, Angelini, G. Chelazzi Dini, La magnificenza di Pandolfo Petrucci, in Pittura Senese, op. cit.,
pag. 346.
133
2.4.  La Camera  Bella  del  Palazzo  del  Magnifico:  modelli  iconografici  degli
affreschi dispersi
Per  risalire  alla  corretta  identificazione  degli  affreschi  distrutti  o  scialbati,
indispensabile per poter decifrare il  senso compiuto del programma iconografico
elaborato alla corte di Pandolfo Petrucci, la descrizione della Camera, operata da
Girolamo  Della  Valle  alla  fine  del  XVIII  secolo  è,  senza  dubbio,  un  punto  di
partenza di fondamentale importanza. 
Il primo affresco disperso, stando alla minuziosa descrizione del minorita, riportava
la  vicenda  della  Calunnia  di  Apelle,  uno  dei  temi  dell'antichità  maggiormente
rappresentati e con una grande fortuna iconografica dovuta, da un lato ad artisti che
si  identificavano con le sorti  del  pittore,  il  quale per vendicarsi  di  un'ingiustizia
subita usava la sua arte, dall'altro per l'immensa fama del personaggio classico e
delle sue opere perdute, cosa questa che ha determinato una “irresistibile tentazione
per artisti,  impegnati  soprattutto nel  Rinascimento,  a  rinnovare la  gloria artistica
dell'Antichità.”226 
226L. Viviani, La calunnia di Apelle. Un reperto di antica arte contemporanea, Alinea Editrice, Firenze,
2011, pag. 26.
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Il  soggetto è ripreso dall'opera di Luciano di Samosata,  vissuto nel II  d.C.,  Non
bisogna prestar fede alla calunnia, dove il sofista greco, in un agone fra parola ed
immagine, descrive il quadro di Apelle, pittore greco del IV secolo a.C., ispirato ad
una vicenda autobiografica, il cui tema principale è la denuncia delle false accuse.227
Il testo, dimenticato in età medievale, conosce una diffusione incontrastata grazie
alla  traduzione di  Guarino da Verona nei  primi del  Quattrocento,  umanista  tra  i
maggiori del Rinascimento, autore di importanti cicli iconografici nelle principali
corti italiane. Ripreso anche da Leon Battista Alberti nel De Pictura, il tema diventa
“un modello non monumentale ma testuale a cui gli artisti rinascimentali potevano
rifarsi nelle loro composizioni, l'opera antica viene così riportata in vita grazie al
recupero della fonte letteraria”.228 
Si  tratta  di  uno  dei  più  grandi  esempi  di  riconversione  ecfrastica,  dovuto  alla
mancanza di opere pittoriche dell'antichità classica da prendere come modello per
gli  artisti  di  fine  Quattrocento,  non più e  non solo come esercizio allegorico di
confronto  con  gli  antichi,  ma  una  vera  necessità  che  aiuta  a  reinventare  opere
classiche altrimenti perdute.
227 “Luciano chiarisce il motivo che aveva indotto Apelle a scegliere la calunnia quale tema del suo dipinto:
era stato accusato da un pittore suo rivale, Antifilo, di aver partecipato alla congiura di Tiro e la denuncia
era stata portata davanti a Re Tolomeo che doveva pronunciarsi in merito. Il  re, senza aver indagato a
fondo sulla veridicità delle accuse,  stava per condannare Apelle,  il  quale sfuggì alla  condanna grazie
all'intervento di un suo compagni di prigionia che testimoniò contro Antifilo ed a favore di Apelle. Il re,
pentitosi,  liberò  il  pittore  e  per  risarcirlo  gli  donò  cento  talenti  ed  Antifilo  come  schiavo.  Apelle
rappresentò quanto subito dipingendo un'opera  allegorica che  doveva suonare  a  monito per  i  potenti
contro le false accuse. Sul tema si veda,  L'originale assente. Introduzione allo studio della tradizione
classica, a cura di Monica Centanni, Milano, Bruno Mondadori Editore, 2005.
228Ibidem, pag. 389.
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I modelli antichi, tanto avidamente desiderati e ricercati, rinvenuti anche in brandelli
di repertori e frammenti di testi aiutavano, così, a ricostruire l'immaginario antico,
soprattutto quando contenevano testimonianze delle opere d'arte perdute. Anche la
ricognizione dei testimoni della Calunnia di Apelle comunica chiara la percezione di
una  ricerca  dell'antico,  i  cui  modelli,  tanto  desiderati  ed  ora  perduti,  venivano
recuperati tramite testi letterari studiati puntigliosamente. 
La valenza didattica e morale, insieme all'auctoritas  della Calunnia, fu una delle
cause che garantirono la fortuna del soggetto e al tempo stesso introdussero elementi
di innovazione rispetto al testo di Luciano.229 Molti artisti, da Botticelli a Mantegna,
da Signorelli a Raffaello, dipinsero il soggetto, spesso accompagnato dal monito in
greco od in latino,  che sottende alla  morale della storia,  per i  signori  e  principi
italiani, riferendolo ai temi politici di attualità dell'epoca.
Nella Camera del Palazzo di Pandolfo la descrizione del conventuale Della Valle
riportava “la favola di Mida adirato per la scoperta delle sue orecchie asinine, egli
sta sotto il trono, ed una donna accorre per ricoprirgliele con un velo; mentre un'altra
con una face accesa sulla sinistra, tiene per  i capelli con la destra un uomo nudo
disteso a terra, e che nel volto mostra l'inquietudine, e il pentimento del fallo, non
senza timore di supplizio. 
229 L'originale  assente.  Introduzione  allo  studio  della  tradizione  classica,  a  cura  di  Monica  Centanni,
Milano, Bruno Mondadori Editore, 2005, pag. 390.
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In  disparte  si  vede  un'altra  donna  afflitta  per  questa  scoperta,  starsi  in  atto
lamentevole, e triste. Vi è nel paese, e nei nudi del secchino; ma di quel buono che si
vede nelle diligentissime sculture di quei tempi; tali sono pure le belle di Andrea
Sansovino, che stanno nel coro dei P.P. Agostiniani alla porta del popolo Romano.
Vi sono de' motti greci e latini; in uno di quelli vi è il nome del Cortonese.230” 
Le iscrizioni in greco sono peraltro documentate anche dall'abate Carli,231 la  cui
descrizione risulta più succinta rispetto alla  precedente: “Nel primo quadro è un
Principe sul  tribunale  in  atto  di  giudicare,  con guardie  intorno,  e  d'avanti  molte
donne, che in varie maniere strapazzano un giovane ignudo, e alcune implorano
giustizia dal Principe.”232
Le donne ravvisate nella descrizione corrispondono all'iconografia di  Ignoranza e
Sospetto,  il  calunniato  trascinato  a  terra,  mentre  quella  in  disparte  potrebbe
rappresentare la Nuda Veritas.
230G. Della Valle, Lettere senesi sopra le belle arti, volume III, 1787, pag. 320.
231Le iscrizioni in greco riportavano: “ΜΗΤΈ ΔΙΚΗΝ ΔΙΚΑΣΕΙΣ ΠΡΙΝ ΑΜΦΟΙΝ ΜΥΘΩΝ ΑΚΟΥΣΕΙΣ”. 
Tradotte in latino: “NEMO UNQUAM SENTENTIAM / FERAT PRIUSQUAM CUNCTA / AD 
AMUSSIM PREPENDERIT.”
232G. G. Carli, Notizie di Belle arti, op. cit., pag. 74.
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Dinanzi all'opera che raffigura la vicenda di Pan e Dafni il minore conventuale cita
testualmente: “la seconda storia rappresenta un baccanale di molti giovani e vecchi,
alquanto minori del naturale con vari scorci curiosi; nel mezzo vi è Pan con lituo
coronato  di  edera;  due  pastori  sembrano  contrastarsi  il  primato  col  suono  della
zampogna, mentre altri stanno attenti, come giudici della contesa. Un giovine tiene
in mano un biglietto, in cui si legge Luca da Cortona, di sopra si vedono in disparte
le  Parche.  Il  nudo,  e  il  disegno  va  crescendo  in  perfezione;  e  qui  si  vede
perfettamente che vi studiarono il Sodoma, il Pacchiarotto, Baldassare, e gli altri
artefici di grido.”233 Il soggetto è tra i più diffusi presso le corti rinascimentali e lo
stesso Signorelli lo aveva già dipinto per la committenza di Lorenzo il Magnifico
verso la fine del Quattrocento. L'opera che in passato si trovava al Kaiser Friedrich
Museum di  Berlino,  andata  distrutta  durante  la  seconda guerra  mondiale,  non è
riconducibile al Baccanale di Palazzo Petrucci, per la mancanza di riscontri con la
descrizione del minorita, ma è indubbiamente una prova dell'interesse, che il tema di
derivazione neo-platonica, suscitava anche a Siena in una fase in cui si guardava con
attenzione ai modelli artistici fiorentini. 
233G. Della Valle, Lettere senesi sopra le belle arti, volume III, 1787, pag. 320.
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Strettamente legato all'affresco perduto sembra invece essere il disegno del British
Museum di Londra con Pan e Dafni, attribuito proprio a Luca, infatti nel baccanale
in questione sono presenti “molti giovani”, cosa che non può essere affermata per la
tavola fiorentina, così come la presenza “di vecchi alquanto minori del naturale” è
riscontrabile nel disegno di Londra, al pari delle “Parche rappresentate in disparte.”
La stessa descrizione del dio Pan conferma la parentela dell'affresco con il disegno,
perché  risulta  essere  “coronato  di  edera”  e  con  “in  mano  il  lituo”,  il  bastone
augurale,  ricurvo  all'estremità  che  nell'iconografia  risulta  essere  uno  dei  suoi
attributi fondamentali. L'episodio rappresentato non può essere l'Educazione di Pan
o la Corte di Pan, che senza dubbio riguarda la tela un tempo a Berlino, ma la storia
di Pan e Dafni, l'unica che permette l'accostamento delle Parche al mitologico dio
che insegna al bellissimo pastore a suonare la zampogna.234 La fortuna iconografica
del  tema,  oltre  che  fare  riferimento  alla  letteratura  classica,  è  conseguenza
dell'ampia  diffusione che,  presso i  circoli  neoplatonici  fiorentini,  avevano i  testi
relativi al dio greco Pan. Secondo la mitologia Dafni, figlio di Ermes e di una ninfa,
rifiutava l'amore ed Afrodite,  per punirlo,  lo fa innamorare perdutamente di  una
ninfa, da lei non corrisposto. Dafni decide allora di lasciarsi morire, e quando ormai
la morte è vicina invoca Pan, ma ormai il suo destino, rappresentato dalla presenza
delle Parche, è segnato.235 
234G. Agosti, Precisioni su un “Baccanale” perduto del Signorelli, in “Prospettiva”, n. 30, 1982, pag. 70.
235 Teocrito, Idilli  e epigrammi,  Biblioteca Universale Rizzoli, 1993. Idillio I,  vv. 65-145. “Son io quel
Dafni che per  questi  luoghi accompagnava al  pascolo le  mucche e abbeverava i  tori  e  le  giovenche.
Incominciate nuovamente, Muse, incominciate il canto pastorale. Tu Pan, sia che dimori sulle vette del
Liceo, Pan, o giri sul gran Mènalo, vieni in Sicilia, lascia il capo d'Elice e la scoscesa tomba del nipote di
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Il  significato morale della narrazione mitologica è che nessuno può fare a meno
dell'amore, Dafni che si è opposto ad Afrodite è destinato alla morte; ecco che allora
ritorna il tema della celebrazione delle virtù familiari e matrimoniali, lontane dalle
quali, il destino è certamente avverso. Ma anche in questo caso è possibile proporre
un nesso con le vicende politiche e civili  della Siena del  tempo: in effetti  nella
tradizione latina  il  dio greco Pan era  identificato con il  dio romano Fauno che,
soprattutto in età augustea, era associato con la buona sorte e con il favore dei Fati,
elementi questi che potrebbero collegarsi al progetto con cui Pandolfo prepara il
figlio  Borghese alla  successione signorile.  Infatti  nella letteratura  classica  latina,
Fauno è proposto come profeta di  una nuova epoca di  concordia e di  pace,  che
sarebbe avvenuta sotto un nuovo principe, ecco che in questo caso “il concetto di
una nuova Età dell'Oro di pace, moralità e giustizia, vero topos rinascimentale che i
Fati rappresentavano alla perfezione”,236 potrebbe rivelarsi il messaggio e l'augurio
trasmesso dal Magnifico al figlio degno, a suo avviso, di coglierne l'eredità. 
Licaone, cara anche agli dèi. Fate tacere finalmente, Muse, fate tacere il canto pastorale. Vieni, signore, e
porta la siringa dal dolce suono, di compatta cera, ben ricurva sul labbro. A causa d'Eros io me ne vado
verso l'Ade ormai. Fate tacere finalmente, Muse, fate tacere il canto pastorale. Ora le viole nascano sui
rovi e il bel narciso splenda sui ginepri, muti ogni cosa, perché Dafni muore, e il pino faccia nascere le
pere e il cervo sbrani i cani e giù dai monti cantino a gara i gufi e gli usignoli". Fate tacere finalmente,
Muse, fate tacere il canto pastorale. E detto questo tacque ed Afrodite lo voleva sorreggere, ma tutto era
finito il filo delle Moire e Dafni al fiume andò. Si chiuse il gorgo sull'uomo che era amato dalle Muse e
che non era odiato dalle Ninfe. Fate tacere finalmente, Muse, fate tacere il canto pastorale. E tu, dammi la
capra ed il boccale, perché libi alle Muse dopo munto. Salve più volte, salve, Muse, ancora io canterò per
voi più soavemente.”
236Philippa Jackson, La committenza di Pandolfo il Magnifico, in Siena nel Rinascimento. Arte per la città ,
op. cit., pag. 67.
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Tornando  alla  particolareggiata  descrizione  del  Della  Valle,  ad  un  certo  punto
analizza l'affresco relativo all'episodio di  Scipione e la donna Celtibera, in cui il
condottiero romano “rende intatta la principessa prigioniera, con il tesoro offertogli
dal padre per il suo riscatto. Si vedono dei putti scherzare con alcune monete, e con
anelli preziosi ed altre cose significanti.”237 
Se  non  è  possibile  analizzare  nel  dettaglio  l'iconografia  e  lo  stile  dell'affresco
disperso,  la  descrizione è sufficiente per inquadrare l'episodio rappresentato e la
virtù che in esso viene celebrata. 
In età rinascimentale, “il dominio sulla passione dei sensi e la brama del denaro
assicura a Scipione un tale rilievo paradigmatico da essere additato per secoli come
il prototipo del vincitore che unisce alle eccezionali doti strategiche un altissimo
profilo  morale.”238Come  nel  ciclo  eroico  Piccolomini,  la  figura  del  condottiero
romano, modello di continetia e abstinentia, viene chiamata in causa per celebrare
queste  virtù  che  potremmo definire  spirituali,  ben  lontano  dall'elogio  delle  doti
militari  e  politiche,  ma  anche  distante  dagli  esempi  di  virtù  personali  come  la
liberalitas o la fides, celebrate nel ciclo Petrucci. 
237G. Della Valle, Lettere senesi sopra le belle arti, volume III, 1787, pag. 321.
238Roberto Guerrini, Il tema della continenza di Scipione. Ammirare e comunicare, in Atti del V Convegno
Nazionale AMEI, Susa Bardonecchia, Ottobre 2005, pag. 45.
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Le  fonti  antiche,  medievali  e  rinascimentali  relative  al  tema  di  Scipione  sono
molteplici: i testi classici da Valerio Massimo239 a Tito Livio,240 narrano le vicende
politiche e le gesta militari, di cui le virtù private sono un importante corollario, e
questo  ne  ha  fatto  uno  dei  soggetti  più  ricorrenti  in  epoca  umanistica,  nelle
decorazioni dei palazzi pubblici e delle residenze private. 
La grande diffusione iconografica delle storie contenute nell'opera del retore romano
è  dovuta  ad  una  serie  di  circostanze,  che  vanno da  una  presenza  minuziosa  ed
enciclopedica  degli  avvenimenti  e  dei  personaggi  del  mondo  classico,  alla
possibilità di creare affinità ed antitesi sulla base delle singole virtù decantate, come
testimoniato  dalla  successione  dei  dipinti  del  ciclo  eroico  Piccolomini.  Si  può
definire come una sorta “di un repertorio paradigmatico, basato su una diligente e
pratica  suddivisione  in  rubriche  dedicate  ai  singoli  vizi  e  virtù,  corredate  da
innumerevoli exempla dell'antichità classica.”241
239Valerio  Massimo,  Factorum  et  dictorum memorabilium  libri,  op.cit.,  Libro  IV,  3,1. “Quartum  et
vicesimum annum agens Scipio,cum in Hispania Carthagine Nova oppressa multos obsides,quos in ea
urbe  Poeni  clausos  habuerant,in  suam  potestatem  redegisset,comperit  inter  eos  eximiae  formae
virginem,illustri  Celtiberorum loco  natam,nobilissimo iuveni  desponsam esse.  Arcessitis  parentibus  et
sponso  inviolatum  tradidit.Aurum  quoque,quod  pro  redemptione  puellae  allatum  erat,summae  doti
adiecit.Qua  continentia  ac  munificientia  iuvenis  obligatus,  Celtiberorum animos  Romanis  applicando
gratiam rettulit.”
240Tito Livio, Ad urbe condita, 26,50.
241A. Pinelli, Il picciol vetro e il maggior vaso. I due grandi cicli profani di Domenico Beccafumi in 
Palazzo Venturi e nella Sala del Concistoro, in Domenico Beccafumi e il suo tempo, op. cit., pag. 634.
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Altrettanto significative le fonti medievali e soprattutto rinascimentali, che oltre a
testimoniare il clima di rinnovato interesse intorno ai temi delle virtù e della vita
degli eroi del mondo antico, che coinvolge i maggiori centri culturali della penisola
intorno alla metà del XV secolo, costituiscono un mezzo privilegiato per passare dal
testo  all'immagine.  In  particolar  modo  la  Vita  di  Scipione di  Donato  Acciauoli,
comparso negli anni sessanta del Quattrocento, che prima in ambito fiorentino, poi
in ambito senese contribuisce a dettare gli episodi, le virtù e le vicende raffigurate
nei  diversi  cicli  umanistici.242 Inoltre,  per  quanto  riguarda  Scipione,  nel
Rinascimento vi è un rinnovato interesse dei  Punica  di Silio Italico, il più lungo
poema in latino ad oggi conservato, per cui “la figura del protagonista ne ha favorito
la diffusione in ambiente umanistico, ma al tempo stesso quella sorta di culto che si
ha nel Rinascimento per la persona di Scipione trova proprio nel poema di Silio uno
dei suoi punti di forza. Dopo la riscoperta della figura del condottiero romano e
delle sue virtù, avvenuta all'inizio del Quattrocento, non solo il poema è oggetto
delle cure degli umanisti che leggono e commentano il teso, ma esso gode di una
larga fama che si spinge in certi casi fino ad esaltare, anche contro esplicite riserve
degli antichi, il carattere divino dell'opera. Un aspetto interessante di questa fortuna
nell'ambiente  umanistico  è  dato  dalle  sue  utilizzazioni  sotto  il  profilo
iconografico.”243 
242Marilena  Caciorgna,  Immagini  di  eroi   ed  eroine  nell'arte  del  Rinascimento,  in  Biografia  dipinta,
Plutarco e l'arte del Rinascimento 1400-1550, op. cit., pag. 324.
243R. Guerrini,  Dal testo all'immagine. La “pittura di storia” nel Rinascimento,  in  Memoria dell'antico
nell'arte italiana, a cura di S. Settis, II, i generi e i temi ritrovati, Einaudi, Torino, 1985, pag. 74.
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Con Agosti è possibile concludere “che i temi rappresentati, mitologici, storici ed
allegorici,  tutti  a  sfondo  etico,  presentano,  infatti,  una  celebrazione  delle  virtù
familiari. Sia pure con nessi allentati, è la  familiaris concordia  ad unificare questi
soggetti. […] In rapporto al tema unificante si hanno la pietas di Enea, la liberalitas
di Fabio Massimo e suo figlio, la fides di Penelope, la  continentia di Scipione, la
devozione  alla  patria  in  nome degli  affetti  familiari  di  Coriolano,  la  castitas  di
Scipione e del Trionfo su Amore, la sciagura che coglie chi si oppone all'amore di
Dafni,  e,  infine la necessità  della fiducia reciproca di  Apelle.  L'esaltazione delle
virtù famigliari, in stile anticheggiante, trovava, dunque, posto in una sala privata,
allestita per celebrare un matrimonio, che sanciva un salto di classe.”244
244G. Agosti, Precisioni su un “Baccanale” perduto del Signorelli, in “Prospettiva”, n. 30, 1982,  pag. 74.
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CAPITOLO 3
IPOTESI  CRONOLOGICHE  ED  ICONOGRAFICHE  NELLA
RICOSTRUZIONE DEI CAPOLAVORI DELLA "CAMERA BELLA" 
3.1. Metamorfosi e Fasti: l'importanza dell'epica mitologica ovidiana nel soffitto
del Metropolitan Museum di New York
La complessità iconografica dei diversi apparati contenuti nella "Camera Bella" di
Pandolfo,  ma soprattutto la  ricerca di  un significato comune delle singole opere
come parte di un programma organico, pensato ed ideato dagli umanisti senesi  ha
trovato,  proprio  nella  lettura  degli  episodi  del  soffitto,  oggi  conservato  al
Metropolitan Museum of Art di New York, il principale ostacolo intepretativo. Da
questo punto di vista la scellerata azione abusiva di Icilio Federico Joni che, nel
1912,  portò  al  distacco  delle  formelle  dal  loro  luogo  originario,  seguita  dalla
vendita,  nel  1914,  delle  stesse  al  museo americano,  non ha certo agevolato una
lettura unitaria degli episodi del soffitto, le cui fonti letterarie principali sono da
ricercarsi nelle Metamorfosi ovidiane e nei Trionfi di Petrarca.245
245Uno  studio  interessante  sull'iconografia  del  soffitto  della  Camera  Bella  di  Pandolfo  Petrucci  è
rappresentato da J. B. Holmquist,  The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del
Magnifico, Siena, Ph. D., The University of North Carolina at Chapel Hill, 1984. Proprio in questo testo è
riportata la descrizione delle condizioni degli affreschi del soffitto al momento del loro distacco, ripresa
dalle memorie del restauratore senese: “Il lavoro del distacco fu lungo, perché solo una piccola parte
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Se negli affreschi delle pareti la celebrazione delle virtù coniugali si alterna con i
motivi allegorici che richiamano le vicende del committente e della sua famiglia, di
cui si esaltano le virtù politiche e civili, ed il ruolo di difensore della libertas senese,
le formelle che compongono il soffitto sono maggiormente celebrative dell'unione
fra i giovani delle casate Piccolomini ed i Petrucci.246 Infatti nei soggetti mitologici
raffigurati spesso avviene l'incontro tra figure maschili e femminili, chiara allusione
all'evento, oppure fra esseri umani e dei, in una sorta di allegoria celebrativa della
vita matrimoniale. La decorazione del soffitto si articola in venti scene mitologiche
ripartite in un eleaborato schema che, solo in parte, riprende la volta dorata della
Domus neroniana, modello già introdotto a Siena da Bernardino nei capolavori della
Libreria Piccolomini. L'attribuzione alla bottega di Pinturicchio pare corretta vista la
distanza stilistica con gli  ambienti  decorati  dal  maestro in prima persona,  ma al
tempo stesso è plausibile che la direzione dei lavori del soffitto Petrucci sia caduta
sotto  la  sua  responsabilità  viste  le  analogie  che  sia  i  soggetti  che  lo  stesso
programma iconografico dimostrano a confronto delle grottesche della Libreria del
Duomo di Siena.
racchiusa da un tramezzo di mattonato era rimasta intatta e con il suo colore originario; ma siccome vi era
una specie di apertura, ed in diverse epoche varie persone vi erano entrate per fare impianti di campanelli,
con  vari  colpi  di  martello  avevano  sciupato  alcune  teste,  specialmente  a  quelle  figure  che  erano  in
atteggiamenti  erotici.  Il  resto  del  soffitto  aveva  avuto  più  passate  di  calce  che  si  era  abbastanza
solidamente attaccata alla pittura; però il più gran danno lo avevano fatto raschiando l'oro che era in tutto
il fondo, ed il quale formava un finto mosaico.” 
246G. Antonio Pecci, Memorie storico-critiche della città di Siena che servono alla vita civile di Pandolfo
Petrucci  dal  1480 al  1512,  Siena,  1755.  “Pandolfo,  che  per  un più valido  stabilimento  dei  figliuoli
riconosceva opportuna la parentela colla Famiglia Piccolimini, allora in Siena, e per ricchezze e aderenze
molto potente, voltò il pensiero di unire in matrimonio Borghese, di lui figliuolo primogenito con Vittoria,
figliuola del già Andrea Piccolomini.”
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Nella  descrizione  fatta  da  Girolamo  Della  Valle,  il  frate  minorita  riferisce  di
un'opera stilisticamente “sul fare del Pacchiarotto”,247 l'abate Carli, ed in seguito il
Milanesi, fanno invece riferimento all'intervento del Genga nella decorazione del
soffitto.248 Nel catalogo del Metropolitan Museum di New York, ancora oggi, l'opera
figura  come  scuola  del  Pinturicchio,  secondo  l'indicazione  del  Franchi  che,  nel
1882, lo scoprì sotto un tramezzo.249 
Più  recentemente  è  stata  avanzata  l'ipotesi  che,  accanto  a  Pacchiarotto  la  cui
presenza non lascia spazio a dubbi, un ruolo significativo sia stato svolto proprio dal
Genga, riconoscendovi una cultura archeologica più aggiornata rispetto a quella dei
maestri più affermati.250 Certamente importante fu il ruolo dei collaboratori senesi
della  bottega  del  Pinturicchio,  Giacomo Pacchiarotto  e  Girolamo del  Pacchia,251
nella combinazione di parti plastiche in stucco dorato e parti dipinte, nella presenza
degli sfondi a finto mosaico dorato che troviamo nelle formelle, particolari questi
che inseriscono il soffitto della Camera Bella in un ambito ancora quattrocentesco.
247G. Della Valle, Lettere Sanesi, vol. III, op. cit., pag. 322.
248G.G. Carli, Notizie di Belle arti, op. cit., pag. 74.
249A. Franchi, Le Palais du Magnifico a Sienne, L'Art, n. 29 (1882), pag. 148.
250F. Sricchia Santoro,  Il Palazzo del Magnifico Pandolfo Petrucci,  Ricerche Senesi, in “Prospettiva”, op.
cit., pag. 67
251Girolamo del Pacchia, nato a Siena nel 1477. Di un soggiorno giovanile a Firenze portò tenaci ricordi
stilistici; fu poi a Roma (dal 1500) e finalmente a Siena donde, secondo antiche fonti, sarebbe fuggito
verso il  1530 stabilendosi in Francia ove morì (1535?). Mosso probabilmente dal Fungai, con ricordi
umbri (Siena, Carmine:  Ascensione del 1512), venne poi influenzato dal Pacchiarotto; ma ben maggiori
furono le impronte ricevute dai fiorentini Piero di Cosimo, Fra Bartolomeo e Andrea del Sarto; né gli
mancarono influssi di Raffaello stesso nel periodo fiorentino. Ebbe una concezione solida della forma,
sulla quale stese netti i colori e cercò talvolta gli effetti della luce (tondo; Uffizî). Più tardi anche su di lui
si fece sentire l'azione del Sodoma; e allora si disorientò e divenne fiacco (Siena, affreschi in S. Caterina).
Numerose sue opere sono in Siena: affreschi in S. Bernardino (1518); Annunciazione, Visitazione (1518) e
tondo all'Accademia (n. 448). Anche in altre città è frequentemente rappresentato.
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Al centro, circondato da una ghirlanda sorretta da quattro putti svolazzanti tra nastri,
troneggia  lo  stemma  della  famiglia  Petrucci,  con  effigiata  l'aquila  imperiale  in
campo blu oro. Questo tipo di decorazione, nel Quattrocento, aveva trovato ampia
diffusione nei  codici  e  nei  libri  miniati,  su cui il  committente  faceva effigiare i
propri  simboli  araldici.  Inoltre  la  presenza degli  amorini  con ghirlande e  motivi
classici stava conoscendo un uso frequente soprattutto negli apparati decorativi dei
soffitti a cassettoni degli interni dei palazzi signorili del Rinascimento. La ghirlanda
sembra, in questo contesto, essere un esplicito riferimento all'unione matrimoniale
che si intendeva celebrare con la decorazione della Camera.252 
A  completare  la  decorazione  dello  scomparto  centrale,  quattro  formelle  ovali
ospitano episodi con Atalanta e Meleagro a caccia del cinghiale calidonio (TAV. 21)
Galatea,  Ella sull'ariete ed il  Giudizio di Paride. Si tratta di storie di incontri tra
divinità  ed umani,  fra  personaggi  maschili  e  femminili,  il  cui  tema unificante  è
rappresentato dalla loro vicenda d'amore in cui le singole virtù e doti personali si
completano  e  si  contemperano  divenendo  così  un'esaltazione  dell'evento
matrimoniale.253
252J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 134.
253F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, New York 1980, pag. 67-69.
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L'episodio della caccia organizzata dal re Oineo di Calidone, ripreso dal libro VIII
delle  Metamorfosi,254 pone in evidenza non solo le virtù femminili dell'eroina e la
sua avvenenza, ma anche la capacità di battersi, dimostrando come il coraggio del
genere femminile non si possa considerare inferiore rispetto alla forza dei guerrieri e
cacciatori compagni di Meleagro. Egli, alla passione per Atalanta, subordina la sua
stessa vita; infatti, uccidendo i propri zii, compagni della caccia al cinghiale, che si
opposero al suo volere di offrire la belva alla giovane donna, avrebbe perso la sua
invulnerabilità e quindi sarebbe andato incontro alla morte a causa di Altea e del suo
tizzone magico. In dettaglio l'episodio, ambientato in una radura cespugliosa dove,
la furia devastatrice del cinghiale ha già procurato la distruzione di alberi e tronchi,
mostra Atalanta, sulla destra, che sembra prepararsi con l'arco e la freccia con cui
per prima colpisce la fiera, la faretra è legata alla vita, mentre il velo che 
254Publio Ovidio Nasone,  Metamorfosi,  Libro VIII,  298-425,  a cura di  Bernardini  Marzolla  P.,  Einaudi
tascabili,  Torino 1994.”Mentre  Peleo lo  aiutava a rialzarsi,  la  fanciulla  di  Tegea  incoccò  una freccia
veloce e la fece partire dall’arco incurvato. Conficcatosi sotto l’orecchio della bestia, il dardo graffiò la
cute e arrossò di poco sangue le setole. Ma se la fanciulla era contenta di quel colpo fortunato, Meleagro
lo fu ancor di più. Pare che per primo egli vedesse e per primo indicasse il sangue ai compagni e dicessi:
“Giustamente tutto l’onore andrà a te,  per la tua bravura!”.  Gli  uomini arrossirono, e si esortarono a
vicenda eccitandosi con alte grida, e si misero a scagliare dardi disordinatamente. La ressa ostacola i tiri,
impedendo che vadano a segno. Ecco che armato di scure a due tagli, furibondo, a suo danno, Ancèo
dell’Arcadia esclama: “Vi mostro io quanto i colpi degli uomini siano superiori a quelli delle donne, o
giovani! Fatemi largo! La figlia di Latona protegga pure con le sue armi questa bestia; anche se Diana non
vuole, la mia destra la ucciderà!”. […] L’aveva librata bene, e poteva colpire il bersaglio, ma quella sul
suo cammino incontrò un ramo fronzuto di farnia. Anche il figlio di Esone scagliò una lancia, ma il caso la
dirottò su un povero cane latrante, innocente, ed essa, piombatagli tra le budella, trapassò le budella e si
conficcò nel suolo. Ma ora la mano di Meleagro tira con esito vario: di due lance che scaglia, la prima va
a piantarsi nel terreno, ma l’altra in mezzo al dorso del cinghiale.[...] I compagni manifestano la loro gioia
con grida e applausi, fanno a gara a stringere la destra al vincitore, e stupefatti contemplano la bestia
enorme, che copre tanto spazio, e ancora non reputano sicuro toccarla, e tuttavia ciascuno la punzecchia e
intinge nel sangue la sua arma. Lui, posto un piede sopra la terribile testa, dice: “Prendi il trofeo, che è
mio di diritto, Atalanta, e la mia gloria sia spartita con te!”. E subito le regala le spoglie: la pelle irta di
rigide setole e il muso su cui spiccano le grandi zanne. Lei è felice sia per il dono, sia perché è lui a farle il
dono.”
149
parzialmente le copre i lunghi capelli biondi la identifica come una vergine. Alla
destra  della  donna,  sempre  intorno  al  cinghiale  troviamo  Piritoo,  nell'atto  di
scagliare  la  sua lancia  verso la  belva  mentre  al  suo  fianco con l'ascia,  un  altro
personaggio,  che  può essere  identificato  con  Anceo,  si  spinge  troppo in  avanti,
venendo assalito  e  lacerato  dalle  zanne  della  fiera,  cadendo a  terra  morto.  Egli
rappresenta il disprezzo del genere femminile, infatti al momento dell'assalto, grida
la  superiore  forza  dell'uomo rispetto  alla  dea che,  contro il  suo volere  era  stata
ammessa alla caccia. Meleagro sull'estrema sinistra conficca il suo giavellotto nel
ventre del cinghiale uccidendolo. 
La vicenda è riportata quasi esclusivamente in Ovidio, anche se alcuni particolari
contrastano con la descrizione presente nel libro VIII delle  Metamorfosi. L'ordine
dei personaggi riportati nel pannello, ad esempio, non coincide esattamente con la
sequenza narrativa riportata nella fonte letteraria,  secondo la quale,  Anceo viene
prima di Piritoo.255Il senso dell'episodio sembra racchiudersi in un elogio delle virtù
femminili,  della bellezza e del  coraggio,  complementari  alla  forza  del  guerriero,
dalla cui unione nasce la storia d'amore fra i due personaggi. 
255 La vicenda narra come un’estate Eneo, padre di Meleagro e re di Calidonia, mentre faceva delle offerte
agli dèi, dimenticò di sacrificare a Diana, protettrice della regione. La dea adirata per vendicarsi mandò un
enorme cinghiale a devastare i possedimenti reali. Meleagro partì con alcuni compagni per dare la caccia
all’animale. La prima a colpire il cinghiale fu la bella Atalanta, vergine cacciatrice amata da Meleagro,
che le offrì la pelle e la testa dell’animale. Gli altri cacciatori, sdegnati perché il trofeo era stato dato ad
una  donna,  si  avventarono  contro  di  lei  e  glielo  sottrassero  con  la  violenza.  Meleagro  adirato  per
l’accaduto uccise Plessippo e Tosseo, i due fratelli della madre Altea: questo provocò la sua morte. Alla
sua nascita, infatti, le Tre Parche avevano predetto che la sua vita non sarebbe durata più a lungo del
tizzone che bruciava in quel momento nel focolare. Fino a quel momento, Altea aveva custodito il tizzone,
ma quando udì della morte dei fratelli, lo gettò di nuovo nelle fiamme e Meleagro deperì a poco a poco
fino a morire.
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E' un tema molto popolare nella produzione di cassoni e di deschi già nella prima
parte del Quattrocento. Mentre in età medievale viene utilizzato prevalentemente per
le  pagine  dei  libri  miniati  nel  corso  del  Rinascimento,  in  seguito  alla  notevole
diffusione delle versioni volgari e moralizzate del poema di Ovidio ed alla ristampa
delle  opere  del  Boccaccio,  diviene  un  modello  iconografico  seguito  nelle
decorazioni  di  palazzi  e  ville  patrizie.256 E'  presente  negli  splendidi  affreschi  di
Baldassare  Peruzzi  nella  villa  romana  alla  Farnesina,  per  la  committenza  di
Agostino  Chigi,  dimostrazione  di  come  il  tema  fosse  caro  in  ambito  senese.
L'episodio è qui oggetto di un vero e proprio ciclo composto da quattro affreschi che
rappresentano i vari momenti della vicenda di Meleagro e Atalanta:  La caccia al
cinghiale calidonio,  La lotta di Meleagro contro gli zii,  Altea che brucia il tizzone
ed  Il  compianto  di Meleagro.  Nell'ambito  della  camera  di  Palazzo  Petrucci
confluisce  una  duplice  tradizione  dell'iconografia  della  storia,  in  parte  tratta  dai
manoscritti miniati ed in parte dai bassorilievi dei sarcofagi classici. Infatti, per la
collocazione dei personaggi all'interno della battuta di caccia,  per le loro pose e
movenze e per la sostanziale bidimensionalità che domina l'affresco ci troviamo di
fronte ad uno stile ancora chiaramente quattrocentesco. 
256 In particolare le diverse versioni dell'Ovidio moralizzato come Petrus Berchorius, Ovidius Moralizatus,
VIII, fabula IX o le versioni in volgare come quella molto famosa di Giovanni de’ Bonsignori,  Ovidio
Metamorphoseos vulgare,  capp.  XXII-XXX. Per  quanto riguarda  il  Boccaccio,  le  opere da tenere  in
considerazione sono la Genealogia deorum gentilium  ed il De casibus virorum illustrium entrambi in
Boccaccio, Tutte le opere, vol. VII, a cura di  Branca V., Mondadori, Milano 1998.
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Nella  formella  successiva,  procedendo  in  senso  orario  nell'analisi  delle  scene
mitologiche del soffitto, troviamo l'episodio di Elle sull'ariete (TAV. 22).  La figlia
di Atamante fugge dalla sua matrigna, Ino, sul dorso di un ariete dal vello d'oro, in
grado di volare, verso la Colchide. Tiene nella mano destra quello che sembra essere
un timone ed il suo sguardo è rivolto in basso verso il mare. I suoi capelli sono
avvolti e tenuti insieme da un velo azzurro secondo un'iconografia ricorrente nel
soffitto per identificare una donna sposata. Al suo fianco due putti alati, presenti in
altre scene mitologiche della decorazione, cavalcano due delfini: quello a sinistra di
Elle è in piedi e con un gesto di sopresa ha lo sguardo rivolto verso il cielo; quello
alla  sua  destra  cavalca  un  piccolo  delfino,  accompagnando  così  la  corsa  della
mitologica  eroina.  La  presenza  dei  putti  suggerisce  la  tematica  dell'amore  e
giustifica chiaramente la presenza del soggetto all'interno di una decorazione il cui
scopo  principale  resta  la  celebrazione  di  un'unione  matrimoniale.  Secondo  la
narrazione della vicenda presente nei  Fasti  di Ovidio Elle,  durante la traversata,
perse l'equilibrio e cadde in mare nel punto che si trova tra la Tracia e la Troade, e
che in suo onore è chiamata Ellesponto, cioè "mare di Elle".257
257Publio Ovidio Nasone, I Fasti, traduzione a cura di L. Canali, Biblioteca Universale Rizzoli, 1997. Libro
III, 851-876. “Ora puoi alzare gli occhi al sole e dire: “da ieri esso ha toccato la lana dell’ariete di Frisso”.
A causa  dei semi tostati forniti  per  frode dalla perfida matrigna,  il  frumento non aveva prodotto le
consuete spighe. Venne chiesto un responso al tripode di Delfi, per sapere dall’infallibile oracolo in che
modo  porre  rimedio  alla  sterilità  della  terra.  Ma  l’inviato,  corrotto  al  pari  delle  sementi,  riferì  che
l’oracolo esigeva la morte di Elle e del giovane Frisso. I cittadini, la drammaticità del momento ed Ino
costrinsero il re ad acconsentire, suo malgrado, allo scellerato verdetto”. Frisso e la sorella, con una fascia
attorno alle tempie, sono ambedue in piedi davanti all’altare e piangono sulla sorte che li accomuna. La
madre, trovandosi per caso a librare nell’aria, li vede e infuriata si percuote con lemani il petto scoperto.
Poi, in compagnia delle nubi, si precipita nella città nata dal drago e rapisce i suoi figli. Per consentire
loro la fuga, li affida ad un ariete tutto coperto di splendido oro: esso porta ambedue nel luogo stretto di
mare. Si dice che la fanciulla non si reggesse saldamente alle corna ed abbia così dato il suo nome a quel
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Anche in questo caso la celebrazione delle qualità  femminili  avviene tramite un
personaggio che dimostra il proprio valore e la propria virtù al pari dei guerrieri e
degli Argonauti, a cui la vicenda del vello d'oro sembra rimandare. La possibilità
che nel  personaggio potesse identificarsi  Venere o Teofane258 sembra da scartare
proprio per la presenza dell'ariete dal vello d'oro, del timone, attributo che lega la
vicenda alle divinità marine, ed anche per lo sguardo della donna rivolto verso le
acque, ovvero verso Nettuno, tutti elementi che rimandano alla vicenda di Elle.259
L'inserimento di questo episodio, peraltro molto raro nell'iconografia rinascimentale
e nelle decorazioni dei palazzi signorili, all'interno del soffitto di Palazzo Petrucci,
assume il significato di un'unione fra un dio ed un essere mortale, ricorrente in altri
episodi della decorazione, con cui si intende celebrare le virtù maschili e femminili,
che  nell'unione  matrimoniale  si  compenetrano.  Possiamo pensare,  infine,  che  la
presenza del tema sia legata alla volontà di emulare la Volta Dorata della Domus
Aurea dove le numerose raffigurazioni di soggetti mitologici e nereidi a cavallo di
un ariete rimandano all'iconografia ed alla storia di Elle.260
tratto di mare. Rischiò di morire anche il fratello nel tentativo di salvare la sorella caduta.(…) Dopo aver
toccato terra, l’ariete fu trasformato in Costellazione, ma il suo vello d’oro finì nel palazzo della Colchide.
258Teofane, personaggio della mitologia, figlia di Bisalte re di Tracia, era una fanciulla bellissima. Poseidone
si innamorò di lei e per sottrarla ai numerosi pretendenti la portò sull'isola di Crumissa. I pretendenti li
inseguirono e scoprirono il nascondiglio, allora Poseidone trasformò Teofane e gli isolani in pecore e
quando i pretendenti cominciarono a mangiarle li trasformò a loro volta in lupi. Egli divenne un ariete e
accoppiatosi con Teofane generò un ariete con un Vello d'oro. L'ariete crescendo mostrò d'essere in grado
di parlare e di volare e Nefele lo mandò a salvare Frisso ed Elle dalle angherie di Ino. Il vello fu lo stesso
che venne più tardi rubato da Giasone e dagli Argonauti in Colchide. 
259F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
260J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 99.
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Nell'episodio  relativo  al  Giudizio  di  Paride (TAV.  23)  si  nota,  sulla  sinistra,  il
principe di Troia seduto su una roccia con il pomo d'oro tenuto in un mano ed una
spada a lama corta nell'altra.261 Egli indossa le armi classiche dei soldati romani,
l'armatura  in  bronzo,  l'elmo, gli  stivali  dorati.  Il  pomo, secondo la storia,  venne
lanciato da Eris, la discordia, destinato alla più bella fra Minerva, figlia di Giove dea
della sapienza e della nobile arte delle armi,  Giunone, moglie di  Giove simbolo
dell'abbondanza,  e  Venere,  dea  dell'amore,  della  bellezza  e  della  lussuria.  Per
determinare  la  scelta  ognuna  promise  a  Paride  la  propria  protezione  e  doni
particolari: Minerva lo avrebbe reso sapiente ed imbattibile in guerra; Giunone gli
promise ricchezza e poteri immensi tali da sottomettere, con un solo gesto, interi
popoli; Venere l'amore della bellissima Elena di Sparta. Al fianco di Paride vediamo
Mercurio,  incaricato  di  portare  davanti  al  giovane  troiano  sul  monte  Ida  le  tre
divinità, riconoscibile per il copricapo alato e per il bastone da messaggero, mentre
spiega al giovane che avrebbe dovuto dare la mela a chi delle tre reputasse la più
bella.262
261F. Zeri e E. Gardner, Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
262J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 108.
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Nel gruppo davanti a Paride, con lo scudo e la lancia vediamo Minerva, formidabile
combattente  nella  Guerra  di  Troia,  riconoscibile  anche  per  un  altro  attributo
iconografico ovvero la testa della Gorgone Medusa al centro del suo scudo, mozzata
durante la vicenda di Perseo: il velo che le copre l'acconciatura la identifica come
una vergine. Al centro Venere, con i lunghi capelli che cadono sulle spalle, sembra
slanciarsi nel gesto di accogliere il pomo della discordia, allungando la mano destra
verso Paride,  dal  cui  atteggiamento è  facile  comprendere  che lei  è  la  prescelta.
All'altra estremità del gruppo Giunone, dalla chiara carnagione come viene descritta
nelle fonti  classiche e  mitologiche,  osserva la scena che si  sta  consumando,  nel
gesto di portare con le braccia il velo a coprire la propria intimità.263
L'episodio,  oltre  a  rappresentare  un  tema  iconografico  dell'antichità  tra  i  più
popolari nelle decorazioni artistiche e nuziali nel Medioevo e nel Rinascimento, ha
una precisa valenza per le conseguenze che avrebbe determinato, il rapimento di
Elena,  la  Guerra di Troia,  dove le dee sconfitte  avrebbero scatenato il  loro odio
verso la città. Il tema della formella, oltre ad allinearsi perfettamente con gli altri
episodi mitologici del soffitto, richiama idealmente anche la Fuga di Enea affrescata
da Girolamo Genga nelle pareti della Camera Bella del palazzo.
263J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 108.
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I testi classici, a cui la vicenda fa riferimento, vanno dalle  Eroidi di Ovidio264alle
interpretazioni allegoriche dei Mithologiarum libri di Fabio Planciade Fulgenzio,265
il  quale  avanza  un'ipotesi  secondo  la  quale  Giunone  incarnava  la  vita  attiva,
Minerva la vita contemplativa e Venere il piacere. Inoltre la scelta di Paride, noto
per la sua bellezza ed avvenenza, il riferimento alla mela, simbolo di seduzione per
eccellenza,  e  la  definitiva  vittoria  di  Venere  sulle  altre  dee,  sembra anteporre  il
significato ed il  valore dell'amore e dei sentimenti,  alla ricchezza, al potere,  alla
saggezza ed all'abilità in guerra, che le altre divinità erano state in grado di offrire al
principe.  Significativo  anche  il  collegamento  che  potrebbe  essere  proposto  con
l'episodio di  Atalanta,  la  vergine guerriera  unica  donna a partecipare  alla  caccia
calidonia che, proprio in seguito ad un intervento di Venere, entra in possesso di tre
pomi d'oro, così come la stessa dea dell'amore ne riceve uno da Paride nell'episodio 
264Publio Ovidio Nasone, Eroidi, a cura di E. Salvadori, Garzanti Libri, 2006. Il titolo di quest’opera, che
Ovidio scrisse all’incirca tra il 20 a.C. e il 2 a.C., è impreciso l’opera Heroides è una raccolta di lettere
d’amore ma non tutte scritte da eroine, in quanto include tre lettere scritte in risposta alle “eroine” dai
propri uomini (Paride, Leandro e Aconzio). Ovviamente si tratta di una corrispondenza fittizia che vede
protagoniste alcune delle donne più note nell’ambito della mitologia greca.  La critica non è del  tutto
convinta che l’opera, così come ci è pervenuta, costituita da 21 lettere, sia originale. Si tende, quindi, a far
rientrare nell’epistolario scritto realmente da Ovidio solo le prime 14 lettere, concludendosi con la missiva
indirizzata da Ipermestra a Liceo. La XV, infatti, è quella che la poetessa Saffo avrebbe inviato al giovane
Faone. Per due motivi questa lettera è considerata spuria: in primo luogo, tra le tante eroine, Saffo sarebbe
l’unico personaggio storico, quindi non appartenente alla mitologia greca; in secondo luogo, pare che
l’amore tra Saffo e Faone sia un’invenzione dei comici attici, amore, tra le altre cose, che sarebbe finito
tragicamente dato che, non essendo corrisposta dal barcaiolo, la poetessa di Lesbo si sarebbe suicidata
gettandosi dalla rupe di Leucade. 
265Tra  le opere attribuite  a Fulgenzio,  la più importante sono sicuramente i  Mitologiarum libri  tres,  un
trattato mitologico in tre libri in prosa, dedicato ad un prete di Cartagine di nome Cato (Catone), in cui,
dopo una breve introduzione, vengono narrati e interpretati allegoricamente 50 antichi miti (22 nel primo
libro, 16 nel secondo, 12 nel terzo). Si tratta di un tipo di esegesi allegorica del patrimonio mitologico
antico che affonda le sue radici nella filosofia classica (in particolare fra gli Stoici), volto anche ad una
continua forma di  interpretatio nominis:  infatti,  nella stragrande maggioranza dei  casi, Fulgenzio,  per
narrare i suoi miti, prende l’avvio da una etimologia (di un nome, di un luogo) che però si rivela quasi
sempre errata e fantasiosa.
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che  darà  origine  alla  guerra  di  Troia.  L'iconografia  dell'episodio  richiama  la
tradizione  delle  decorazioni  in  rilievo  dei  sarcofagi  con  soggetti  classici,  tema
divenuto  popolare  agli  inizi  del  XVI secolo  nelle  opere  di  palazzi  principeschi,
come nel caso di  Villa  Pamphili  a  Roma. La stessa  disposizione dei  personaggi
all'interno  della  scena,  con  Paride  vestito  con  un'armatura  classica,  come  un
guerriero e non come un pastore, e Mercurio al suo fianco nell'atto di spiegare il
significato del pomo d'oro, ma anche la disposizione ed il nudo delle tre divinità
sulla destra, trasmettono l'idea di una rappresentazione classica.266  
Nell'ultima decorazione a forma di ovale troncato, che in sostanza racchiude la parte
centrale del soffitto in cui i quattro putti alati con vessilli sostengono le ghirlande
con le armi dei Petrucci, è stato identificato l'episodio di Galatea (TAV. 24).267 Figlia
di  Nereo  e  di  una  divinità  marina,  la  ninfa  fece  innamorare  Polifemo,  figlio  di
Nettuno,  nonostante  fosse  promessa  sposa  del  bel  pastore  Aci;  il  gigante,  non
avendo alcuna speranza di vedere ricambiato il proprio amore si vendicò scagliando
un  masso  contro  il  giovane,  uccidendolo.  Galatea  in  ricordo  di  quell'amore,
trasformò il sangue del suo promesso sposo in una sorgente facendolo così divenire
un dio fluviale. 
266J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 110.
267B. Burroughs, A ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico in Siena, Metropolitan Museum
Bulletin, 16 (1921), pag. 3-10. F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan
Museum of Art, Sienese and Central Italian Schools, New York, 1980, pag. 67-69.
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Al contrario delle scene affollate,  caratteristiche dell'iconografia del trionfo della
ninfa, in questo caso Galatea figura sul dorso di un cavallo marino, mentre solca le
acque in compagnia di un putto alato che, a sua volta, cavalca un delfino. Con il
braccio sinistro abbraccia l'ippocampo, con la mano destra tiene un lungo bastone la
cui cima è andata distrutta, mentre le sue gambe incrociate si immergono nell'acqua,
tema iconografico, anche questo, più volte ricorrente nel soffitto; il capo è voltato
verso destra dove, secondo la narrazione tratta dalle Metamorfosi di Ovidio, si trova
Polifemo che è sdraiato sopra una roccia mentre sta suonando con la zampogna una
canzone in onore di  Galatea.268 L'accostamento della scena all'episodio di  Elle è
senza  dubbio  da  sottolineare  per  la  presenza  di  diversi  elementi  in  comune;  la
presenza del putto che cavalca un delfino a fianco del personaggio, la posizione
delle gambe incrociate delle due donne, così come l'oggetto che portano in mano,
che sembra rappresentare un preciso attributo iconografico, rendono le due formelle
omogenee nel loro insieme. 
268Publio Ovidio Nasone, Metamorfosi, op. cit., Libro XIII, 738-897. “Dopo aver posto fine a questi vani
lamenti, il Ciclope si alzò (dal mio posto io potevo vedere tutto) e come un toro furente per la perdita
della sua compagna non riusciva a star fermo ma si aggirava per i boschi e per i pascoli ben noti; e a un
tratto il mostro scorse me e Aci che non aspettavamo né temevamo una simile sorpresa. "Vi vedo!" urlò "E
farò in modo che questo sia l’ultimo dei vostri incontri d’amore!" Gridò quella minaccia con una voce
così tonante quanta si conveniva a un Ciclope infuriato: e ne rabbrividì l’Etna. Io, atterrita, mi tuffai nel
mare che era lì a pochi passi, mentre il nipote del Simeto voltò precipitosamente le spalle e si mise a
fuggire gridando: "Aiutami, ti prego, Galatea! Aiutatemi, genitori miei, e accoglietemi nel vostro regno,
perché sto per morire!".Il Ciclope lo inseguiva: svelse una parte di monte e gliela scagliò contro, e per
quanto solo un piccolo frammento del macigno raggiungesse Aci, tuttavia lo seppellì completamente. Noi
facemmo allora quell’unica cosa che i fati ci consentivano: demmo ad Aci la possibilità di assumere la
natura del suo avo. Dal masso colava un sangue cupo: ma in breve tempo quel colore cominciò a svanire e
a mutarsi in quello di un fiume turbato dal sopraggiungere della tempesta e poi gradualmente si schiarì
ancor di più. Allora il masso che il liquido lambiva si spaccò e dalle fessure balzarono su alte fresche
canne, mentre la gola della roccia era tutta un gorgogliare sonoro d’acqua. Miracolo! Ne emerse fino alla
cintola un giovane, con le corna appena spuntate incoronate da canne intrecciate , ed era Aci, ma più
grande e tutto azzurro nell’aspetto. Si, era proprio Aci, mutato in un fiume che conservò il suo nome".
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Di  nuovo  la  celebrazione  dell'amore  e  delle  virtù  coniugali  avviene  grazie  alla
presenza dei putti ed a un episodio che avviene in un contesto marino. La possibilità
che il soggetto rappresentato possa identificarsi con Anfitrite è da escludersi per la
presenza della dea nell'altra formella esagonale di dimensioni ridotte.269
La storia, oltre ad essere riportata in molte opere letterarie classiche, medievali e
rinascimentali, conosce in ambito umanistico una diffusione iconografica notevole
che il più delle volte sembra ispirarsi, oltre al racconto ovidiano, anche alle Stanze
di  Angelo  Poliziano  edito  negli  anni  settanta  del  Quattrocento.270Quasi
contemporaneamente ai lavori a Palazzo Petrucci, anche Agostino Chigi, banchiere
senese arricchitosi grazie alla gestione delle finanze pontificie, e le cui vicende si
intrecciano  con  la  storia  civile,  economica  ed  artistica  della  Siena  del  tempo,
avrebbe  chiamato,  per  la  decorazione  della  sua  villa  romana  alla  Farnesina,  il
giovane Raffaello, il cui intervento resta legato ai capolavori della loggia dedicata al
personaggio  mitologico,  trasmettendoci  l'idea  della  popolarità  del  soggetto
iconografico nel primo Cinquecento. 
269J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 102.
270A. Poliziano, Le Stanze per la giostra del Magnifico Giuliano di Pietro de’ Medici , Libro I, stanze 115-
118, in  Stanze, Orfeo, Rime  , traduzione a cura di D. Puccini, Garzanti, 2004.  “Duo formosi delfini un
carro tirano: sovresso è Galatea che’l fren corregge,e quei, notando parimente, spirano;ruotasi attorno più
lasciva gregge: qual le salse onde sputa, e quai s’aggirono, qual par che per amor giuochi e vanegge; la
bella ninfa colle suore fide di si rozo cantor vezzosa ride.”
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La differenza della cifra  stilistica delle  due decorazioni  messe a confronto resta
evidente, da una parte "un soffitto antiquario, tutto sommato ancora quattrocentesco,
del palazzo senese [...] con la nuova misura del classicismo raffaellesco, nella volta
astrologica distesa dalla perizia archeologica di Peruzzi e soprattutto nell'assemblea
di divinità, monumentali, carnali ed umanissime dispiegate nella Loggia da Galatea
dai giovani della bottega vaticana dell'Urbinate."271
L'allusione  alle  Metamorfosi di  Ovidio,  l'interscambio  culturale  ed  artistico  che
attraverso il Peruzzi ed il Sodoma avviene fra la cultura figurativa senese e quella
romana, ma anche il parallelo che può essere instaurato tra gli episodi mitologici
ricorrenti nei due apparati decorativi, rendono evidente la popolarità iconografica
che i soggetti rappresentati raggiunsero nel primo Cinquecento.  
Anche la vicenda di  Galatea conferma la volontà di  celebrare l'amore e la  virtù
coniugale al di sopra dell'astuzia e delle doti del guerriero, chiudendo un cerchio che
racchiude i quattro episodi mitologici centrali del soffitto della "Camera Bella" del
Magnifico, accomunati dall'idea di esaltare le figure mitologiche femminili che, con
la loro grazia, costituiscono una chiara allusione alla tematica dell'amore.272 
271Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 317
272J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 99
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Infatti  la  presenza di  Atalanta,  simbolo  della  castità  ed  onestà,  che sconfigge il
cinghiale, simbolo di voluptas, e la presenza di Venere, nella formella del Giudizio
di Paride,  simbolo dell'amore carnale e della bellezza,  rappresentano due aspetti
opposti  ma complementari  della celebrazione delle virtù familiari  e matrimoniali
richieste dalla committenza. Così come la ricorrente posa dei personaggi mitologici
a cavallo di animali marini o terrestri, accompagnati da putti o da delfini, oltre che
essere un omaggio alle storie della Volta Dorata delle Domus Aurea, restano una
evidente allusione alle vicende amorose dei protagonisti.
Nella  parte  più  esterna  della  decorazione  del  soffitto,  accanto  ai  quattro  tondi
angolari ed alle otto scene con trionfi di personaggi storici e mitologici sui carri,
troviamo  le  due  formelle  ovali  troncate  sopravvissute,  in  origine  quattro,  che
rappresentano l'episodio del Ratto di Europa (TAV. 25) ed Ercole ed Onfale.273 Tanto
dal punto di vista stilistico che iconografico queste storie sono assimilabili a quelle
appena esaminate,  sia  perchè  in  esse  il  cielo e  lo  sfondo sono resi  in  forma di
mosaico dorato, sia per il filo rosso che unisce i diversi episodi, ovvero l'amore che
trionfa su tutte le avversità.274
273F. Zeri e E. Gardner, Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, New York, 1980, pag. 67-69
274J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 164
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Nella prima formella è rappresentata una vicenda che ben si accorda con le altre
presenti nel soffitto, visto il tema del rapimento amoroso, che troviamo anche nel
Ratto di Proserpina e nella stessa storia del Giudizio di Paride di cui il rapimento di
Elena è la diretta conseguenza. La principessa fenicia, divenuta oggetto dell'amore
di  Zeus che si  trasforma in un toro bianco per  poterla  avvicinare  ed in  seguito
trasportare sino a Creta, viene da lui rapita. Nella decorazione Zeus sembra appena
entrato nel mare, come conferma la presenza alla destra di un paesaggio boscoso,
luogo della partenza, mentre la fanciulla non pare spaventata, come accade nella
corrispondente iconografia contemporanea,  quanto piuttosto rassegnata al  destino
che gli dèi le hanno prefigurato. Europa con una mano tiene il corno del toro, con
l'altra si appoggia alla schiena dell'animale, senza rivolgere lo sguardo verso la riva
dove,  secondo il  mito  le  sue  ancelle,  l'avevano accompagnata.275E'  un’immagine
complessivamente  serena del  rapimento,  che tende a sottolineare  la  fase  iniziale
dell'episodio, quando la principessa sembra lusingata dall'accaduto, elemento questo
riconducibile alla funzione del dipinto in questo specifico contesto.276
275 A. Poliziano, Le Stanze per la giostra del Magnifico Giuliano di Pietro de’ Medici, Libro I, stanze 105-
106, in Stanze, Orfeo, Rime , traduzione a cura di D. Puccini, Garzanti, 2004. “Nell'altra in un formoso e
bianco tauro si vede Giove per amor converso portarne il dolce suo ricco tesauro,e lei volgere il viso al
lito perso in atto paventosa; e i bei crin d'auro scherzon nel petto per lo vento avverso; la vesta ondeggia, e
indrieto fa ritorno, l'una man tiene al dorso, e l'altra al corno. Le 'gnude piante a sé ristrette accoglie quasi
temendo  il  mar  che  lei  non  bagne:  tale  atteggiata  di  paura  e  doglie  par  chiami  invan  le  dolci  sue
compagne; le qual rimase tra fioretti e foglie dolenti Europa ciascheduna piagne. "Europa", suona il lito,
"Europa, riedi", e 'l tor nuota e talor li bacia e piedi.
276J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 97.
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Sullo  sfondo  una  nave  a  remi  con  la  vela  gonfiata  dal  vento  sembra  ricordare
l'origine fenicia del personaggio mitologico,  mentre non figurano le ancelle che,
stando ai racconti dell'antichità, accompagnarono Europa in riva al mare. Anche il
rapporto fra essere umano e divinità, che avviene per il tramite del toro, sembra
improntato ad una visione armoniosa, dove il ratto non assume il significato di una
violenza consumata, quanto piuttosto di un rapimento amoroso basato su un comune
consenso. L'episodio è riportato in una molteplicità di fonti letterarie antiche, dalle
Storie di Erodoto alle Odi di Orazio, dalla Biblioteca di Apollodoro alle Fabulae di
Igino, sino ai Dialoghi marini di Luciano, anche se è nelle Metamorfosi di Ovidio277
che si possono rintracciare dettagli e particolari della storia che, sin dall'antichità, è
presente nelle decorazioni di vasi, anfore ed in diversi casi di pittura parietale. 
277Publio  Ovidio  Nasone,  Metamorfosi,  a  cura  di  Bernardini  Marzolla  P.,  Einaudi,  Torino  1994.
“Quand’ecco che Giove, suo padre, lo chiama in disparte, e senza rivelargli il perché, e cioè di essere
innamorato, gli dice: “Fedele esecutore dei miei ordini, figlio, non perdere tempo e scendi giù veloce
come al solito, e in quella terra (Simonia è il nome indigeno) da cui si vede tua madre tra le stelle dalla
parte sinistra, in quella vai. E vedrai che un armento del re pascola lontano su un monte erboso: sospingilo
verso la spiaggia”. Così dice. E già i buoi scacciati dal monte si dirigono, come ha ordinato, verso la
spiaggia, soave la figlia del grande re è solita giocare col suo seguito di fanciulle dn si Tiro.  Maestà ed
amore non vanno molto d’accordo, non possono convivere. Perciò, lasciato lo scettro solenne, il padre e
signore degli dèi, colui che ha la destra armata di fulmini a tre punte, che con un cenno fa tremare il
mondo, assume l’aspetto di un toro e mescolatosi alle giovenche munge e gironzola, bello, sul tenero
prato. [...] Niente di minaccioso nella fronte, e lo sguardo non mette paura. Un muso tutto pace. La figlia
di Agènore lo guarda meravigliata: è così bello non ha affatto un’aria battagliera. Dapprima però, anche se
è tanto mansueto, ha timore di toccarlo. Poi gli si accosta e gli tende dei fiori verso il candido muso. Gode
l’innamorato, e, in attesa del piacere sognato, le bacia le mani. E ormai a stento, a stento rinvia il resto, ed
ora giocoso le saltella attorno sull’erba verde, ora distende il fianco color di neve sulla rena bionda. E
dissipata a paco a poco la paura, ora le offre il petto perché lo palpi con la sua mano virginea, ora le corna
perché le inviluppi di ghirlande appena intrecciate. A un certo punto la figlia del re si azzarda a sedersi sul
torso del toro, senza sospettare di chi sia in verità. Allora il dio, allontanandosi con fare indifferente dalla
terra e dalla spiaggia asciutta, comincia a imprimere le sue false orme sulla battigia, poi va più avanti, poi
si porta via la preda sull’acqua in mezzo al mare. Lei è piena di spavento, e si volge a guardare la riva
ormai lontana. La destra stringe un corno,  la sinistra è  poggiata sulla groppa. Tremolando le vesti  si
gonfiano alla brezza.
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Dal secolo XIV si  diffuse la  versione cristianizzata dell’Ovidio moralizzato,  che
assegnava  al  mito  una  ulteriore  funzione  allegorica,  secondo  la  quale  Europa
rappresenta l’anima umana e il toro il Cristo che la redime trasportandola dalla Terra
al Paradiso. Nello stesso periodo della decorazione della camera Petrucci, l'episodio
figura  anche  nella  sala  del  fregio  della  villa  romana  di  Agostino  Chigi  alla
Farnesina,  secondo un'iconografia sostanzialmente  identica.  Infatti,  nell'opera del
Peruzzi,  la  fanciulla  ritratta  dall’aspetto  pacato  e  tranquillo  si  volge  verso  le
compagne,  assenti  nel  pannello  senese,  e  con  il  braccio  destro  disteso  cerca  di
tranquillizzarle,  come  a  fermarle  dalla  precipitosa  corsa  fatta  per  salvarla  dal
rapimento di Giove. Il volto di Europa non nasconde tensione o paura; nella scena la
fanciulla sembra non imporre la sua individualità di donna contro il volere della
divinità,  l’Europa  della  Farnesina  ha  un’espressione  rassegnata,  come  se  la
fanciulla, consapevole del proprio destino, acconsentisse tacitamente al rapimento
del dio. Anche il soggetto che figura nella Volta Dorata della Domus neroniana si
ispira  ad  una  rappresentazione  classica,  pacata  dell'episodio  senza  quella
drammaticità che il volto spaventato di Europa trasmette in altre opere dello stesso
periodo storico.278
278. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 97.
164
Nell'altro episodio viene raffigurata la vicenda di  Ercole e Onfale  (TAV. 26),279 la
regina di Lidia di cui l'eroe fu schiavo dopo aver compiuto le dodici fatiche. Sulla
sinistra, seduto su dei massi, Ercole vestito con pelle di leone, è circondato da un
gregge di capre, regge nella mano sinistra un fuso, tradizionale attributo femminile,
mentre  Onfale  dinanzi  a  lui,  tiene  in  mano  la  sua  clava,  simbolo  delle  fatiche
compiute. La donna ha i capelli legati in uno stile che, nell'iconografia del soffitto, è
associato alle  matrone ed alle sue spalle sono presenti due tori circondati  da un
paesaggio  con  una  vegetazione  rigogliosa.  Figlio  di  Giove,  egli  si  innamorò
perdutamente della regina, tanto da subirne continuamente le umiliazioni, secondo i
racconti classici tratti dalla  Biblioteca storica di Diodoro Siculo280 e dai  Libri di
Apollodoro. La figura di Ercole, in questo contesto, non è richiamata come esempio
di forza e potenza, ma diviene un simbolo del primato dell'amore e della passione
sulla brutalità e la violenza, secondo un immagine che l'eroe greco aveva acquistato
nella letteratura cortese e medievale.
279F. Zeri e E. Gardner, Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, New York, 1980, pag. 67-69.
280Diodoro  Siculo,  Biblioteca  storica,  libro  IV,  31,  6-8.  Qui  si  narra  della  spedizione  a  Iolao  il  quale
conquistò l'isola ed avviò fiorenti coltivazioni che resero la Sardegna contesa per i secoli a venire. Eracle
cedette  a  Iolao  la  propria  moglie  Megara  perché  temeva  di  avere  altri  figli  da  lei  avendo  ucciso  i
precedenti in un accesso di follia. Chiese quindi di sposare Iole, figlia del re Eurito, ma questi rifiutò ed
Eracle si vendicò rubandogli le cavalle. Quando uccise Ifito, figlio di Eurito che cercava di riprendere le
cavalle, Eracle si ammalò e seppe dall'oracolo che sarebbe guarito solo lasciandosi vendere come schiavo.
Fu acquistato da Onfale che si innamorò di lui e lo sposò generando un figlio di nome Lamo. Quindi
Eracle con un piccolo gruppo di uomini attaccò Troia per punire Laomedonte che non aveva mantenuto la
parola data in precedenza. Conquistò la città ed affidò il potere a Priamo, l'unico figlio di Laomedonte che
si era comportato correttamente e fece sposare il proprio compagno. 
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Sul finire del XIV secolo con i Trionfi di Petrarca, l'immagine di Ercole si consolida
come  quella  di  un  eroe,  la  cui  forza  ed  il  cui  coraggio  vengono  subordinati
all'amore, ed è per questo che l'iconografia della vicenda si presta a rappresentare il
trionfo dell'amore nei cassoni, nei deschi da parto e nei numerosi cicli eroici degli
uomini virtuosi del Cinquecento.281
Nella Camera di Pandolfo la presenza della storia dell'eroe ha una duplice valenza:
da un lato Ercole continua a rappresentare la forza e la virilità come dimostra la
pelle del leone che egli indossa; ma questa forza assume pieno significato solo se
associata  all'amore,  per  cui  si  trasforma  in  forza  generativa  della  natura,  come
testimonia  la  presenza  dei  tori  e  delle  capre  nella  formella,  la  cui  tradizionale
iconografia è legata alla fertilità.282Gli episodi delle sei formelle degli ovali troncati
si  prestano  ad  un  analisi  iconografica  unitaria  sia  per  i  temi  ricorrenti  che
costituiscono  un  fattore  unificante,  sia  per  la  derivazione  dalle  medesimi  fonti
classiche,  che  per  l'associazione  che  è  possibile  proporre  per  alcuni  episodi  ai
soggetti della Volta Dorata della Domus Aurea. 283 
281F. Petrarca,  I  Trionfi,  a cura di  G. Bezzola su testo approntato da R. Ramat,  Milano, Rizzoli,  1957.
“Colui , che è seco , è quel possente e forte  Ercole, che Amor prese; e l'altro è Achille,  che ebbe in suo
amar assai dogliosa sorte.”
282 B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 105.
283Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 317.
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E' il caso delle storie di Europa, Elle e Galatea, personaggi femminili che cavalcano
degli animali, e che rappressentano incontri ed unioni fra divinità ed umani, tema a
cui può essere accostato anche l'episodio di Ercole. Nelle altre formelle la storia
d'amore celebrata è quella delle passioni umane di Meleagro verso Atalanta e di
Paride che sceglie di offrire il pomo a Venere per arrivare ad Elena, episodi che
sembrano racchiudere tutti gli aspetti dell'amore coniugale: dal casto controllo della
passione  all'onestà,  ed  alla  bellezza  carnale.  Questa  prima  parte  decorativa  del
soffitto  della  “Camera  Bella”,  oltre  a  rappresentare  un  gruppo  di  opere
sostanzialmente  omogeneo  dal  punto  di  vista  iconografico,  ha  in  comune  un
importante fattore stilistico, ovvero si tratta di sei scene e paesaggi esterni in cui il
cielo è raffigurato, in maniera fittizia, con effetto di mosaico dorato.284  
Continuando l'analisi della parte più esterna dell'opera oggi al Metropolitan Museum
of  Art  di  New York  troviamo i  tondi  angolari,  esattamente  quattro  medaglioni,
ciascuno dei quali presenta tre soggetti, collocati in ambientazione boschiva con alle
spalle un cielo blu. Si tratta di storie bucoliche che riprendono scene e personaggi
della Volta Dorata e che rappresentano Bacco, Sileno e Pan (TAV. 27), un'Erma di
Priapo con satiro e ninfa, Venere con Eros e Anteros e le Tre Grazie.
284 F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, New York, 1980, pag. 67-69. Ma anche B. Holmquist,  The iconography of a
ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena, op. cit., pag. 90.
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I  personaggi  mitologici  presenti  nei  tondi  rappresentano  le  forze  della  natura
maschili e femminili volte alla procreazione ed alla crescita, forze che sembrano
inizialmente  primitive  ed  opposte  ma  che  poi  divengono  complementari,
richiamando cosi l'importanza dell'unione matrimoniale. 
Nel primo episodio Bacco, nudo al  centro della composizione,  porta nella mano
sinistra una ciotola di vino, Pan sulla sinistra in piedi tiene in mano una brocca
vuota, sembra rivolgersi a Bacco con un gesto retorico mentre Sileno, sdraiato sul
lato destro del tondo, compie l'atto di adagiarsi sul terreno roccioso; anche egli ha
una  brocca  nella  mano  sinistra  ed  un  otre  in  mezzo  alle  ginocchia.  Entrambi
sembrano ubiachi e sazi di vino ma al tempo stesso Pan sembra, con il suo gesto,
richiedere  dell'altro  nettare  alla  divinità.285L'episodio  nonostante  che  non  faccia
riferimento ad una precisa fonte letteraria, rispetta gli attributi specifici dei diversi
personaggi.286 
285J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 90.
286Sileno, figlio di Ermete (o Pan) e di una ninfa, educatore di Dioniso e suo compagno inseparabile. Pingue,
calvo, con il naso camuso e grosse labbra, sempre ebbro, seguiva il tiaso bacchico a cavallo di un asino o
sostenuto dai Satiri; si dilettava del vino, della musica e del canto. Si vantava di aver preso parte alla lotta
contro  i  Giganti  a  fianco  del  suo pupillo  Dioniso,  uccidendo Encelado  e spargendo il  panico  tra  gli
avversari col raglio del suo vecchio asino. Gli Orfici videro in lui un saggio, sprezzatore di beni terreni: fu
anche ritenuto un veggente che rivelava il futuro solo se costretto, legato con catene di fiori. Un giorno il
vecchio satiro Sileno si allontanò dal disordinato esercito dionisiaco che marciava dalla Tracia verso la
Beozia e si addormentò, ubriaco fradicio, nel giardino di rose di re Mida. I giardinieri lo inghirlandarono
di fiori e lo condussero dinanzi a Mida, cui egli narrò storie meravigliose e gli insegnò il profondo segreto
della vita umana: ovverosia che la cosa migliore per un uomo è di non nascere affatto, e la meno grave è
di morire al più presto possibile. Mida, deliziato dalla fantasia e dalla saggezza di Sileno, lo trattenne per
cinque giorni e cinque notti e poi ordinò a una guida di scortarlo fino al quartier generale di Dioniso.
Virgilio  narra  di  come  un  giorno  due  pastori  catturassero  Sileno  e  si  facessero  raccontare  storie
fantastiche. Sileno generò molti figli con le ninfe e gli si attribuiva la paternità del centauro Folo, ch'egli
avrebbe avuto da una ninfa dei frassini.
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Sileno,  divinità  agricola  antropomorfa,  figlio  di  Pan  e,  secondo  le  fonti  della
mitologia antica, maestro di Bacco, lo troviamo spesso raffigurato nei baccanali in
groppa ad un asinello. Molti indizi iconografici presenti nel dipinto effettivamente ci
riconducono a Sileno: l'aspetto pingue che lo contraddistingue, la stessa posizione
sul  terreno  ed  il  suo  aspetto  ci  testimoniano  come,  in  questo  contesto,  la  sua
presenza  in  qualità  di  educatore  abbia  lasciato  spazio  alla  goliardia  ed  al
divertimento prodotto dal vino.  Pan,  sia per le sembianze caprine, egli infatti  ha
orecchie,  corna  e  zampe  di  capra,  sia  perché  è  simbolo  della  goliardia  e  della
lussuria,  è stato assimilato all’iconografia del diavolo. Egli è metà bestia e metà
uomo,  è  istinto  e  ragione,  rappresenta  metaforicamente  la  natura  dualistica
dell’essere umano.287 Nelle decorazioni e nei mosaici antichi vi è una consolidata
tradizione iconografica che associa i tre personaggi mitologici nei loro baccanali,
lasciando ad ognuno uno specifico ruolo. 
287Pan è un dio particolare, è infatti l'unico a non essere immortale. Dio dei pastori e delle greggi, divinità
dei boschi, dei campi e della fertilità. Certuni dicono che Ermete generò Pan in Driope; o nella ninfa
Enide; o in Penelope, moglie di Odisseo, che egli coprì sotto forma di ariete; oppure nella capra Amaltea.
Si dice che Pan appena nato fosse così brutto a vedersi, munito di corna, di barba e di piedi caprini. La
madre fuggì atterrita, ma il padre lo portò sull'Olimpo, dove fu chiamato Pan perché il suo strano aspetto
aveva rallegrato tutti gli dèi. Altri ancora vogliono che Pan fosse figlio di Crono e di Rea o di Zeus e di
Ibris, benché qusta sia la versione più improbabile. Cresciuto in Arcadia, egli si compiaceva della vita dei
boschi, dove abitava insieme con le ninfe Oreadi, i Satiri e i suoi figli chiamati Pani o Panischi. Egli era,
in complesso, pigro e di buon carattere, aiutava chiunque avesse bisogno di lui. Nulla gli piaceva più della
siesta pomeridiana e si vendicava di chi veniva a disturbarlo lanciando dal fondo di una grotta o dal folto
di un bosco un urlo tale da creare il timore panico. Si narra anche che Pan avesse spaventato i Giganti
durante la battaglia contro gli dèi con un grande urlo che li terrorizzò. Si compiaceva inoltre della danza e
del  suono della  zampogna,  strumento musicale dei  pastori,  del  quale gli  si  attribuiva l'invenzione.  Si
raccontava anzi che, invaghito di una ninfa. chiamata Siringa, la inseguisse per i monti; quando già stava
per essere raggiunta, la ninfa giunta al fiume Ladone si accorse disperata di non poterlo attraversare e
invocò l'aiuto di Gea, che la tramutò in una canna palustre: il suono che da essa usciva al soffiar del vento
suggerì al Nume l'idea di formarne uno strumento musicale. Pan allora tagliò la canna in pezzi di diverse
lunghezze che legò insieme e, dal nome della ninfa, chiamò Siringa che significa zampogna.
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Pan, soprattutto in età rinascimentale, è riconosciuto come il simbolo della natura
selvaggia; Bacco, attraverso l'attributo della vite e del vino, rappresenta la fertilità
della  terra  e  la  forza  della  natura;  anche  Sileno  nella  mitologia  rappresenta  un
grande procreatore, infatti gli sono attributi molti figli che egli avebbe generato con
le  ninfe.288 Possiamo quindi  affermare che il  senso di  questo prima decorazione
angolare si compia nella celebrazione delle forze vitali e generatrici della natura,
tema  questo  che,  come  vedremo,  risulta  essere  comune  a  tutte  le  figure  che  si
trovano all'interno dei tondi, ed in linea con l'esaltazione dell'evento matrimoniale a
cui la committenza del Magnifico si riferiva.289
Nel  secondo  tondo,  procedendo  in  senso  orario,  troviamo  raffigurata  l'Erma  di
Priapo, un Satiro ed una ninfa (TAV. 28), anche se nel catalogo di Zeri, dedicato alle
opere senesi e centroitaliane conservate al Metropolitan Museum di New York, il
soggetto è identificato con Giove e Antiope.290 Se a livello iconografico la storia di
Antiope sedotta da Giove che le si presenta sotto forma di satiro, potrebbe anche
essere  sovrapponibile  all'episodio  della  formella,  la  vicenda  che  segue  contrasta
apertamente con il tema dell'amore celebrato nel soffitto di Palazzo Petrucci. 
288B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 91.
289V. Tatrai,  Gli affreschi del Palazzo Petrucci a Siena. Una precisazione iconografica e un ipotesi sul
programma, op. cit., pag. 182.
290F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
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Infatti Giove seduce la donna con l'inganno ed inoltre il destino le riserva una lunga
serie di disgrazie: prima la morte del padre per il dolore quando apprende la notizia
che la figlia è incinta, poi la prigionia presso lo zio Lico, fratello del padre, ed infine
la punizione di Bacco che decide di farla impazzire. Considerato che la decorazione
della camera si proponeva di celebrare l'evento matrimoniale auspicando una felice
vita coniugale per Borghese Petrucci e Vittoria Piccolomini, l'ipotesi non è quindi
condivisibile.291 Nel corso del XVI secolo l'iconografia del satiro che interrompe il
sonno della ninfa conosce un'importante diffusione rispetto ad altri  temi classici,
tanto da essere presente  anche nelle volte  decorate da Bernardino nella Libreria
Piccolomini del Duomo di Siena qualche anno prima.  E' possibile che a questo
abbia contribuito la presenza del motivo nella composizione della Volta Dorata della
Domus Aurea da poco riscoperta.292 Tornando al tondo del soffitto Petrucci, sulla
sinistra è presente un'erma, un pilastrino la cui parte superiore è costituita da un
busto con la testa rivolta a destra, dalla spalla pende una ghirlanda di foglie che
sembrano  voler  nascondere  l'enorme  fallo,  attributi  questi  che  identificano
chiaramente  Priapo,  figlio  di  Venere  e  Bacco,  peraltro  presenti  negli  altri  tondi
angolari, anticamente venerato come simbolo di fertilità, nei confronti del quale le
donne offrivano veri e propri sacrifici per propiziare gravidanze.293
291B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 92.
292Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance a cura di Luisa Capodieci e Philip Ford, op. cit., pag. 307.
293Priapo, figlio di Afrodite e di Dioniso, dio dei giardini giunto tardi nel mondo greco, probabilmente di
provenienza frigia. Nato deforme con corpo piccolo, pancia enorme e membro mostruosamente smisurato.
Nascendo  così  brutto  Afrodite  lo  rinnegò  e  lo  abbandonò.  Lo  allevarono  dei  pastori  che  dalla  sua
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Alla sua destra un satiro, con il fallo in evidenza, si china verso la ninfa dormiente
nell'atto di afferrarne il braccio. La ninfa è completamente nuda, ha solo un drappo
che le copre le gambe ed una chioma particolarmente ricciuta, mentre ha la testa
appoggiata sul braccio sinistro, adagiato in terra vicino ad una roccia, un ruscello
sembra scorrere in vicinanza. 
Nella tradizione iconografica antica le ninfe erano associate alla sorgente di ruscelli,
stagni e laghi,  e quindi alle forze generatrici della natura, oltre ad essere spesso
bellezze giovanili amanti degli dei. La presenza della ninfa e del satiro, accanto a
Priapo, rende inequivocabile il tema raffigurato: l'incontro tra la fertilità e la virilità
maschile con la procreatività femminile, rappresentata, oltre che dalla ninfa, dalla
forza selvaggia della natura.  La conferma del soggetto del  pannello in esame ci
deriva  da  opere  contemporanee  in  cui  spesso  troviamo raffigurato  Priapo  come
testimone della scena in cui un satiro cerca di accoppiarsi con una ninfa acquatica
scoprendone le vesti, mentre più rara è la rappresentazione iconografica del tema di
Giove e Antiope in questa fase storica.294 
mostruosità fallica ne avevano tratto dei buoni auspici per la fertilità dei campi e delle greggi. Così Priapo
divenne il dio dell'istinto sessuale e della forza generativa maschile e della fertilità delle campagne.
294B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 92.
172
Nel terzo tondo angolare è rappresentata  Venere con Eros e Anteros  (TAV. 29), la
parte centrale della decorazione è compromessa e la figura della dea è visibile solo
in parte.295 Sulla destra il primo cupido, anche esso parzialmente distrutto, è in una
posizione quasi accovacciata, mentre stringe qualcosa con il suo braccio destro. Il
cupido di  sinistra,  meglio conservato, ha il  suo arco,  tradizionale attributo, nella
mano sinistra, mentra una faretra colma di frecce è appoggiata sulla sua spalla.296 La
sua testa è piegata verso la spalla destra in un movimento non naturale, ed il suo
sguardo è rivolto verso il  basso.  Anche la  Venere  guarda nella  stessa  direzione,
mentre  il  suo  braccio  destro  è  proteso  quasi  a  toccare  la  testa  del  cupido.
Analogamente  all'episodio  precedente  anche  il  tema  di  Venere  e  Cupido  è
rappresentato  nella  Volta  Dorata  della  Domus  Aurea,  dimostrando  come  il
ritrovamento  avvenuto  alla  fine  del  XV secolo,  abbia  influenzato  non  solo  la
diffusione dello stile a grottesca delle volte decorate ma anche i temi iconografici in
esse rappresentati. 
295F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
296Il tema di Eros ed Anteros veniva utilizzato per rappresentare sia il vendicatore dell’amore disprezzato,
sia il patrono dell’amore reciproco, sia il distruttore dell’amore, anche se, nella maggior parte dei casi, la
funzione dell’Anteros classico era stata quella di garantire la reciprocità nelle relazioni amorose, come è
stato notato da Erwin Panofsky. Lo stesso autore ha sottolineato come nei secoli XV e XVI si assiste a una
moralizzazione di Anteros: “i moralisti e gli umanisti di tendenza platonica erano inclini a interpretare la
preposizione antì come contro, anziché ‘in cambio di’, trasformando così il Dio dell’amore reciproco in
una personificazione di virtuosa purezza” e la coppia Eros-Anteros nella contrapposizione tra due tipi di
amore, l’Amore terreno e l’Amore celeste. E. Panofsky, Studi di iconologia. I temi umanistici nell'arte del
Rinascimento, Giulio Einaudi editore, Torino, 1975, pagg. 177-178.
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Le cattive condizioni della formella nulla tolgono all'importanza della presenza del
tema di Venere in un contesto celebrativo dell'amore e delle forze della natura che in
esso trovano completamento, in linea con gli altri soggetti rappresentati nei tondi
angolari.297 Infatti  sia  che  si  tratti  di  una  rappresentazione  della  Venere  celeste,
emersa dalle schiuma delle acque dopo l'immersione dei genitali di Urano, dio del
Cielo, sia che si tratti della Venere volgare, figlia di Giove e Giunone, la conformità
della  scena  al  tema  del  soffitto  trova  prova  nel  fatto  che  entrambe  le  divinità
generarono un Cupido rispecchiante la loro duplice natura, sacra e profana. 
Considerato il contesto dell'evento matrimoniale è probabile che la rappresentazione
riguardasse  la  Venere  come simbolo della bellezza femminile,  della  corporeità e
della fertilità. Questa interpretazione sembra suggerita anche dal gesto della Venere
che, nell'allungare il braccio destro, sembra orientata a prendere una delle frecce
dalla faretra del cupido alla sua destra, simbolo dell'eros e del desiderio maschile.
Non si tratta quindi di una sorta di ammonimento morale ma di un episodio che, al
pari degli altri tondi angolari, mette in risalto le diverse caratteristiche dei generi, le
qualità maschili della forza e virilità, e quelle femminili della bellezza, della grazia e
della maternità.298
297J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 94.
298J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 156.
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Nell'ultima decorazione  angolare  si  trovano raffigurate  le  Tre  Grazie  (TAV. 30),
tema iconografico estremamente diffuso nel corso del XV secolo, ispirato alle idee
neoplatoniche che, in età rinascimentale, portano a riscoprire il significato del bene
e dell'amore divino.299 Esse rappresentano infatti la bellezza della forza generativa
della natura ma anche la bellezza prodotta  dall'uomo, tanto da divenire simbolo
dell'amore divino e dell'amore terreno.  I  loro stessi  nomi evocano la forza della
natura, lo splendore e la bellezza, ma anche l'armonia e la felicità che la natura
stessa infonde, e la danza che tradizionalmente ne caratterizza l'iconografia, sembra
scandire  il  tempo  dell'uomo  e  della  sua  esistenza  in  modo  festoso  e  gioioso,
elemento questo pienamente in linea con l'evento matrimoniale che la decorazione
intendeva celebrare. La particolarità della donna centrale di spalle che evidenzia il
loro essere unite in una danza, è un elemento iconografico di derivazione ellenistica,
che si  mantiene nell'antichità, nei bassorilievi, nei mosaici e nelle decorazioni dei
sarcofagi.  In  età  medievale,  il  tema  profano  di  origine  pagana,  non  conosce
rappresentazioni significative, per tornare popolare nel Rinascimento, dove figurano
nella Primavera del Botticelli ed in diversi cicli decorativi di palazzi signorili.300 
299F. Zeri e E. Gardner, Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
300B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 92.
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Alla corte estense, ad esempio, Francesco Del Cossa è tra i  primi a riscoprire il
soggetto, inserendolo nel registro superiore del Mese di Aprile nel Trionfo di Venere
secondo  l'iconografia  classica,  in  una  scena  tutta  orientata  alla  celebrazione
dell'amore.301 Anche Raffaello, durante uno dei suoi soggiorni romani, solo pochi
anni prima, dipinse un'opera con le Tre Grazie che oggi si trova al Museo Condé di
Chantilly.302 L'essere unite in una sorta di cerchio danzante, con le braccia legate le
une alle altre, fa percepire la loro indivisibilità e soprattutto la forza che deriva dalla
loro unione. In effetti la stessa loro disposizione, sembra indicare che ciò che viene
donato verrà restituito in maniera doppia, come l'abbraccio che le lega, una di spalle
e due di fronte. Questo tipo di rappresentazione ci insegna che “il beneficio offerto
da ciascuno di noi ci sarà restituito dalle Grazie in misura doppia, secondo quella
che è la natura propria del legame che unisce il favore alla riconoscenza, cioè a quel
sentimento e pratica della gratitudine che incarna la natura stessa delle Grazie.”303 
301S. Settis e W. Cupperi, Palazzo Schifanoia, a cura di, Franco Cosimo Panini Editore, 2007.
302J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 96.
303D. Manacorda, Per una lettura iconografica delle Tre Grazie, in Il grande poema delle passioni e delle
meraviglie.  Ovidio e il  repertorio letterario e figurativo fra antico e riscoperta dell'antico,  a cura di
Isabella Colpo e Francesca Ghedini. Atti del convegno tenutosi a Padova 15-17 settembre 2011, Padova
University Press, pag. 463. 
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Nel contesto specifico di Palazzo Petrucci esse incarnano le virtù femminili della
grazia  e  dell'armonia,  requisiti  ritenuti  indispensabili  per  le  donne  destinate  al
matrimonio,  ma certamente  anche la  passione e  l'amore carnale,  in  accordo con
l'iconografia  degli  altri  tondi  angolari  del  soffitto.304 La loro immagine è  spesso
legata a Venere, del cui seguito fanno parte, ed è con essa che incarnano al meglio
gli ideali della bellezza femminile.305 In primo luogo la nudità elemento che suscita
la  passione  maschile;  la  loro  stessa  reciprocità,  legata  all'intrecciarsi  dei  corpi
richiama, l'unione matrimoniale e carnale; infine rappresentano un auspicio di buona
sorte legato all'immagine della grazia centrale,  la  cui posizione di  spalle sembra
essere una rappresentazione del fato, anche se il suo gesto di guardare all'indietro
sembra alludere ad un fato positivo, alla fortuna. Del resto anche i loro stessi nomi
rappresentano il migliore augurio di una felice unione matrimoniale e di una serena
vita coniugale agli  sposi:  Aglaia che significa splendore,  Eufrosine che significa
gioia e letizia ed infine Talia che significa prosperità.306 
304J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena, op. 
cit., pag, 98.
305F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
306.J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena, op.
cit., pag, 97.
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Complessivamente questa prima parte decorativa del soffitto che comprende i tondi
angolari  e  gli  ovali  troncati  costituisce  un insieme iconografico e stilistico assai
unitario.  Vi si  trovano raffigurate le  qualità  maschili  e femminili  che,  nella loro
diversità, si completano nell'unione matrimoniale, la forza e la fertilità maschile, la
grazia,  la  bellezza  e  la  procreatività  femminile.   I  personaggi  all'interno  delle
decorazioni  angolari  incarnano  iconograficamente  queste  qualità  e  questi  valori
universali,  mentre negli  ovali  sono rappresentate delle storie  e degli  incontri  fra
umani o fra divinità ed umani,  esempi concreti,  per quanto mitologici,  di queste
unioni, in cui il tema dell'amore ricorre in continuazione, grazie anche alla presenza
di amorini, putti e delfini sparsi nelle diverse formelle.307
Infine, proprio in questa parte della decorazione il richiamo ai soggetti, ai temi ed
all'iconografia della Volta Dorata della Domus Aurea è particolarmente evidente,
costituendo  così  un  altro  fattore  comune  delle  formelle  del  soffitto  prese  in
considerazione. Infatti ben tre storie contenute negli ovali troncati, ovvero il  Ratto
di Europa, Elle sull'ariete e Galatea, e tre soggetti angolari Il satiro che sveglia la
ninfa, le Tre Grazie e Venere e Cupido, sono presenti nel soffitto di Palazzo Petrucci
ma anche nella Volta Dorata della Domus neroniana .308
307J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 159.
308F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
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3.2.  Carri  mitologici  ed  i  Trionfi del  Petrarca:  la  decorazione  dei  pannelli
esagonali del soffitto
La  parte  più  esterna  della  decorazione  del  soffitto  della  Camera  Bella
commissionata da Pandolfo è completata da coppie di pannelli esagonali irregolari
che  costituiscono  un  gruppo  fortemente  omogeneo  visto  che  le  otto  formelle
rappresentano personaggi in trionfo su un carro a due ruote che, presi a coppie di
due, marciano in direzioni opposte, secondo uno schema ripreso dai soggetti classici
presenti nella Volta Dorata della Domus Aurea.309  Anche in questo caso vi è un'equa
ripartizione fra soggetti maschili e femminili, protagonisti dei trionfi, secondo uno
schema, accolto in tutto l'impianto decorativo, di esaltazione dei diversi stati della
donna,  come  figlia,  sposa  e  madre,  e  delle  qualità  dell'uomo come  la  forza,  la
passione e l'equilibrio personale. Questo tipo di apparato decorativo metteva in luce
le virtù essenziali per una felice vita matrimoniale, sia femminili che maschili, che
vengono  esaltati  utilizzando  un  tema  che  sin  dall'antichità  aveva  conosciuto  un
notevole successo nella celebrazione delle imprese militari dei condottieri attraverso
costruzioni  di  archi  ed  opere  imponenti  ma anche  nelle  semplici  decorazioni  di
cassoni nuziali: il tema dei trionfi .310 
309F. Zeri e E. Gardner, Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
310J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 110.
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Pur risalendo all'arte classica, la riscoperta del tema, che avviene in età umanistica è
da leggersi come una diretta conseguenza della grande diffusione che feste, cortei e
celebrazioni conoscono nel periodo rinascimentale, soprattutto di carattere nuziale.
Questo elemento non deve far dimenticare l'importanza, che il tema dei trionfi, ha
anche in epoca medievale, riuscendo a sopravvivere soprattutto grazie ai codici ed
alle pagine miniate, nonostante che il filtro religioso ne imponesse una trattazione
sobria.311 Nel corso del Quattrocento gli apparati decorativi relativi ai trionfi, già
sontuosi,  raggiungono  il  massimo  dello  splendore  con  Lorenzo  il  Magnifico,
seguendo proprio l'ispirazione dei  Trionfi  del Petrarca.312 Infatti, l'opera letteraria,
chiamando  in  causa  divinità,  personaggi  celebri  del  mondo  antico  e  uomini
contemporanei per celebrare il trionfo dell'amore, della pudicizia, della morte, della
fama,  del  tempo  si  prestava  in  modo  perfetto  alle  interpretazioni  iconografiche
dell'artista ed alla volontà celebrativa del committente. Non tutti i cicli relativi ai
trionfi nascondono un legame con il poema trecentesco, ma trasmettono l'idea della
popolarità del tema in età rinascimentale,  che spesso intreccia le storie degli dèi
dell'Olimpo alle costellazioni e ai pianeti, definendo un sistema di allegorie in grado
di soddisfare l'erudizione classica dei principi delle corti italiane. 
311Sul tema dei  Trionfi  in età  rinascimentale un importante punto di  riferimento è il  saggio di  Antonio
Pinelli,  Feste e trionfi: continuità e metamorfosi di un tema, in Memoria dell'antico nell'arte italiana, a
cura di S. Settis, Einaudi, Torino, 1985, pp. 279-350. Più datato ma comunque di una certa utilità invece
G. Carandente,  I trionfi nel primo Rinascimento,  Eri Edizioni Radiotelevisione Italiana, Napoli, 1963,
pag. 23.
312Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena, op. cit.,
pag. 178.
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E' questo il caso della corte estense, dove Francesco Del Cossa ed il giovane Ercole
De' Roberti, affrescarono le pareti di Palazzo Schifanoia a Ferrara, lasciandoci una
delle massime opere di arte profana dell'intero Rinascimento, non solo per l'eccelsa
qualità stilistica, ma anche per la complessità del programma iconografico, dove si
trovano ad interagire ideali neoplatonici,  riferimenti astrologici ed episodi storici
della  vita  di  corte.  In  questo  caso  venivano  celebrate  le  aspirazioni  politiche  e
dinastiche di Borso d'Este, marchese ed in seguito duca di Ferrara, diversamente
dalla Camera Bella di Pandolfo in cui il tema politico lascia spazio alla celebrazione
dell'avvenimento nuziale. I lavori,  che risalgono all'ultimo quarto del XV secolo,
sono caratterizzati per la presenza, nella fascia superiore di ciascun mese, di una
divinità posta alla guida di un carro trainato da animali sempre diversi, intorno al
quale  una  moltitudine  di  personaggi  è  impegnata  in  attività  relative  al  mese
rappresentato.313
313S. Settis e W. Cupperi, Palazzo Schifanoia, a cura di, Franco Cosimo Panini Editore, 2007.
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Un altro ciclo contemporaneo, ispirato ai  Trionfi del Petrarca, lo possiamo trovare
nella  decorazione  di  Palazzo  San  Sebastiano  a  Mantova,  dove  sul  finire  del
Quattrocento  Andrea  Mantegna  dipinge  il  gruppo dei  Trionfi  di  Cesare oggi  ad
Hampton Court. Il condottiero viene raffigurato mentre percorre le strade di Roma
in un delirio immaginifico in cui ogni spazio vuoto viene accuratamente riempito da
armi,  insegne,  affastellamenti  di  simboli,  vesti,  statue,  oggetti  preziosi,  cavalli,
elefanti e uomini, che incedono quasi sopraffatti da tanto splendore.314 Se le fonti
letterarie di questo ciclo vanno ricercate nella ristampa dei classici che negli anni
settanta del Quattrocento avviene in diverse corti italiane, frutto della riscoperta e
valorizzazione, da parte degli umanisti, dei testi antichi, va comunque sottolineato
come, anche in un ambito non fiorentino, le rappresentazioni del poema del Petrarca
davano vita, attraverso la gloria degli eroi classici, ad un ciclo figurativo ricco ed
elaborato.  Come  nel  ciclo  estense,  anche  l'opera  commissionata  dai  Gonzaga,
ruotava intorno alla celebrazione delle virtù politiche e militari, esaltate attraverso la
narrazione  di  episodi  di  gloria  di  uno  dei  condottieri  più  famosi  dell'antichità
classica. 
314F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69. Importante testo di riferimento resta il catalogo della mostra
su Mantegna tenutasi al Louvre nel 2008: Mantegna 1431-1506, catalogo della mostra (Parigi, musée du
Louvre, 26 settembre 2008 - 5 gennaio 2009), a cura di Giovanni Agosti e Dominique Thiébaut, Milano,
Officina Libraria 2008 (ed. francese, Parigi, Hazan 2008).
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Nella Camera Bella di Palazzo Petrucci la presenza, soprattutto negli affreschi alle
pareti,  di  vicende  belliche  e  politiche  è  comunque  funzionale  alla  celebrazione
dell'evento matrimoniale. Infatti, gli episodi raffigurati si propongono di dimostrare
come condottieri ed eroi dell'antichità, non possono essere considerati degli esempi
virtuosi se non uniscono alle doti strategiche e militari, le virtù personali e private,
le cui storie si intrecciano con l'elaborata iconografia del soffitto.315
Iniziando dal Trionfo di Cibele (TAV. 31), venerata dai romani come Magna Mater,
la dea rappresenta la fertilità della terra, protettrice della natura e degli animali, si
trova, già in epoca antica, raffigurata su un carro trainato da leoni che, secondo il
mito,  raffigurano  Atalanta  e  Melanione  trasformati  da  Giove  nelle  fiere  come
punizione perché scoperti  da Venere ad amarsi  in un tempio dedicato appunto a
Cibele.316 
Anche nella formella del soffitto di Palazzo Petrucci la dea è seduta su un piedistallo
decorato con l'effige di un leone, su un carro appunto trainato da due leoni, coperta
da un velo che, scendendo dalla testa le nasconde il corpo e le spalle, mentre i suoi
capelli  risultano  così  avvolti  e  nascosti,  secondo  un'iconografia  utilizzata  nella
decorazione del soffitto per identificare le matrone. 
315 Ettore Camesasca, Mantegna, in AA.VV., Pittori del Rinascimento, Scala, Firenze 2007.
316F. Zeri e E. Gardner, Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
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Nella sua mano sinistra ha un oggetto ovale dorato che, stando alla descrizione del
Franchi, pare essere una pigna; nella mano destra tiene un tirso d'oro, il bastone
sacro legato al culto di Bacco, mentre dei rilievi con scudi, fasci e piatti decorano la
parte laterale del carro. Nello sfondo vi è un folto fogliame in cui si distinguono
numerose pigne, dietro al quale figura un paesaggio montuoso, mentre una pianta
con un fusto alto e stretto, quindi probabilmente di nuovo un pino, si trova al centro
della formella.317 Nell'arte romana  l'iconografia di Cibele era strettamente legata
alla coniazione di monete ed alle decorazioni in rilievo dei sarcofagi, dove figura
munita  della  corona  turrita  che  ne  ricorda  il  ruolo  di  protettrice  delle  città,
accompagnata da cembali, tamburelli e piatti,  suoi tradizionali attributi. Anche la
ricorrente presenza del pino è legata al mito di Cibele ed Attis, il grande amore della
dea.  La  vicenda  narra  che  Attis  tradì  Cibele,  giacendo  con  una  donna  terrena
nascosto dalle fronde di un pino, ma la dea riuscì a scoprirlo, ed allora, proprio in
quel luogo Attis decise di togliersi la vita evirandosi.318 Nel corso del Quattrocento,
un esempio significativo del  Trionfo di  Cibele ci è fornito dal registro superiore
dell'affresco del mese di Luglio di  Palazzo Schifanoia, mese del leone, dove Cibele
condivide con Giove il trionfo su un carro trainato da due grandi leoni.319 
317Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena, op. cit.,
pag. 111.
318F. Di Jorio,  L'iconografia di Cibele nella monetazione romana, in International Congress of classical
archaeology meetings between cultures in the ancient Mediterranean, Roma , 2008.
319S. Settis e W. Cupperi, Palazzo Schifanoia, a cura di, Franco Cosimo Panini Editore, 2007.
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La regalità degli animali si riferisce non solo a Giove, ma anche alla Dea Madre:
secondo la geografia zodiacale, il leone celeste domina la Frigia, regione consacrata
al culto di Cibele. A destra, sullo sfondo, è adagiato Attis, il giovane pastore frigio
che, reso pazzo da Cibele, finì per uccidersi. I sacerdoti muniti di piatti, cembali e
tamburi ed i giovani che sfoderano le spade sono rispettivamente da intendere come
“galli” e “coribanti”, cioè sacerdoti di Cibele. La scena nuziale, a sinistra, potrebbe
rappresentare  le  nozze  di  Bianca  d’Este,  sorella  di  Borso,  con  Galeotto  della
Mirandola,  fratello  del  celebre  Pico.  Sopra  la  rappresentazione  delle  nozze,  un
edificio sacro,  con all’interno tre  altari,  un monaco orante  ed  un altro  in  piedi.
All’esterno dell’edificio, due monaci questuanti e altri tre, in piedi, che sembrano
conversare tra loro. La divinità femminile ha come copricapo una corona turrita e
porta  nella  destra  uno  scettro,  mentre  con  la  sinistra  tiene  un  oggetto  non  più
leggibile, da alcuni inteso come un mazzo di chiavi. In primo piano, a destra tra i
sacerdoti e i giovani armati di spade, campeggiano alcuni sedili vuoti.320
320J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 115.
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Anche nei citati Trionfi di Cesare di Hampton Court, Cibele appare con una corona
turrita  secondo un'iconografia  ripresa  dalle  descrizioni  dei  testi  classici  in  cui  è
identificata come protettrice delle mura e della città.  Nel XV secolo la notevole
diffusione di immagini che raffigurano la dea in trionfo è dovuta alla riscoperta del
culto di Cibele ed alla sua introduzione a Roma da parte di Scipione l'Africano ai
tempi della seconda guerra punica, come ringraziamento per la vittoria su Annibale,
così come appare nei testi di Ovidio e Livio che, peraltro, costituiscono la fonte
letteraria anche per un'altra opera di Andrea Mantegna, l'Introduzione del culto di
Cibele a Roma oggi alla National Gallery di Londra.321 
Nella formella del soffitto di Palazzo Petrucci, quindi, Cibele appare senza il suo
attributo più ricorrente nell'iconografia antica e medievale, ovvero la corona turrita,
ma questa sottrazione vuole sottolineare la sua presenza in qualità di simbolo di
fertilità della terra e dell'amore. Questa tesi pare avvalorata dalla continua ricorrenza
di pigne, sia tra le fronde della pianta situata al centro che nella mano della divinità,
ed  anche  sulla  sommità  del  tirso  che  essa  tiene  con la  mano  destra,  frutto  che
richiama la sua passione per Attis e la vicenda dell'amore fra un umano ed una
divinità, tematica ricorrente in altre formelle della decorazione della Camera.322
321Publio Ovidio Nasone, I Fasti, Libro IV, 179-372, traduzione a cura di L. Canali, Biblioteca Universale
Rizzoli, 1998. Tito Livio, Ab urbe condita, Libro XXIX, 10, Edizioni Principato, 2009.
322J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 115.
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Come detto, le formelle esagonali sono presenti in coppia nella parte più esterna
della  decorazione  del  soffitto  ed  in  corrispondenza  di  quella  appena  esaminata
troviamo il  Trionfo di un guerriero  (TAV. 32). Il carro è trainato da una coppia di
cavalli bianchi che procedono verso destra, guidati da una donna che simboleggia la
Vittoria,  il  guerriero,  la  cui  identificazione  ancora  non  è  certa,  ha  un  aspetto
giovanile con capelli molto lunghi che escono dall'elmo alato che ha sul capo. Nella
mano sinistra afferra una lancia nella cui cima sono raggruppati diversi oggetti che,
senza  dubbio,  lo  identificano  come  un  guerriero:  un  elmo  dorato,  stando  alla
descrizione del Franchi, uno scudo, una spada ed una faretra.323 Il carro è seguito da
due guerrieri a cavallo che sembrano controllare, con lo sguardo, un soldato che
procede a piedi, il quale ha tutte le caratteristiche per essere identificato come un
prigioniero, infatti l'elmo che ha in testa è identico a quello presente sulla base del
carro come trofeo di battaglia. La scena, è ricca di dettagli, ricorrenti anche negli
altri carri che rappresentano trionfi di guerrieri, infatti sono visibili gli elmi, le armi,
i  soldati,  i  prigionieri.  La proposta di identificare il  guerriero con Giulio Cesare
trova diverse difficoltà oggettive, a partire dalla tradizionale iconografia in cui il
condottiero romano è raffigurato con i capelli corti ed in giovane età.324 
323A. Franchi, Le Palais du Magnifico a Sienne, L'Art, n. 29 (1882).
324F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
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Inoltre, dobbiamo ricordare che il tema della stanza resta quello della celebrazione
di  virtù  personali  e  private,  maschili  e  femminili,  che  trovano  nell'unione
matrimoniale il loro giusto compendio. Per questo, l'esaltazione delle doti militari,
che  certamente  Cesare  rappresenta,  sembra  in  contrasto  con  il  programma
iconografico della Camera. Da un punto di vista storico egli resta uno degli artefici
più importanti del passaggio dalla Roma repubblicana a quella imperiale. Ora, in un
ambito politico come quello senese in cui, anche in una fase signorile come quella di
Pandolfo,  la  tradizione  degli  ideali,  delle  magistrature  e  delle  istituzioni  della
repubblica medievale continua ad avere una sua sacralità, pare difficile che la figura
del condottiero romano possa essere utilizzata ai fini di una celebrazione nuziale.
Un'ipotesi  già avanzata,  più condivisibile,  propone l'identificazione del  guerriero
con  Scipione,325 la  cui  proverbiale  continentia  ne  ha  fatto  uno  dei  modelli  più
rappresentati  in  epoca  antica,  medievale  e  rinascimentale,  massimo  esempio  del
vincitore che unisce, alle eccezionali doti militari e strategiche, le virtù morali e
personali  che  in  questo  contesto  vengono  esaltate.  Inoltre,  soprattutto  nell'arte
senese, la  presenza di  Scipione è costante,  dai cicli  eroici degli uomini e donne
famose dell'antichità, alle opere che ne riportano la generosità nell'episodio della
principessa celtibera.326 
325J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 131.
326 Cfr.  Marilena Caciorgna,  Immagini di eroi  ed eroine nell'arte del Rinascimento, in  Biografia dipinta,
Plutarco e l'arte del Rinascimento 1400-1550, op.cit. Pag. 316.
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Il  soggetto,  a  partire  dagli  inizi  del  Quattrocento,  trova  spazio  in  diverse  opere
senesi,  non solo come esempio di  magnanimità  ma anche come condottiero che
antepone il  bene della patria  alle  aspirazioni personali.327 A titolo d'esempio,  nel
1414 Taddeo di Bartolo viene incaricato di dipingere, per l'anticappella del Palazzo
Pubblico di  Siena una decorazione che,  partendo dalla raffigurazione delle  Virtù
necessarie  al  buon  esercizio  del  potere  come  Giustizia,  Magnanimità,  Forza,
Prudenza  e  Religione,  proponesse  una  galleria  di  personaggi  particolarmente
significativi nella formazione della potenza dell'antica Roma, come Catone, Muzio
Scevola, Scipione ed altri.328 Questo ciclo, oltre che essere uno dei primi esempi
celebrativi di uomini famosi e virtuosi del Rinascimento senese, può essere d'aiuto
nell'identificazione del  personaggio  trionfante  presente  nella  formella  di  Palazzo
Petrucci.  Infatti  la  serie  degli  eroi  a  figura  intera  vuole  rappresentare  altrettanti
esempi  di   buono  e  cattivo  governo  secondo un'iconografia  che,  sin  dal  secolo
precedente, era ben nota a Siena grazie agli affreschi di Ambrogio Lorenzetti nella
vicina Sala della Pace.329 
327Cfr.  Marilena Caciorgna,  Immagini di eroi  ed eroine nell'arte del Rinascimento, in  Biografia dipinta,
Plutarco e l'arte del Rinascimento 1400-1550, op.cit., pag. 316.
328Luke Syson, Donne e uomini virtuosi, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 244.
329M. Caciorgna e R. Guerrini,  Alma Sena. Percorsi iconografici nell'arte e nella cultura senese, Banca
Monte dei Paschi di Siena, 2007, pag. 99.
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Ecco  allora  che  su  un  lato  Giulio  Cesare  figura  nella  sua  qualità  di  dominus,
fondatore della monarchia, a rappresentare assieme a Pompeo due uomini che hanno
abbandonato la ricerca del bene comune per seguire le ambizioni personali, esempio
quindi di cattivo governo, soprattutto in ambito artistico senese dove, non a caso,
l'aquila imperiale in bella evidenza sull'elmo di Cesare, contrasta apertamente con
l'apoteosi dei simboli della  libertas cittadina presenti in ciascuna sala del palazzo
comunale.330Al  contrario  Scipione  figura  nella  parte  degli  esempi  virtuosi  come
simbolo  di  fortezza,  per  aver  sconfitto  nemici  particolarmente  pericolosi  per  la
repubblica romana, di giustizia e magnanimità, per aver saputo anteporre al proprio
interesse  particolare  il  bene  comune.  Ecco  perché  pare  difficile  credere  ad
un'identificazione del protagonista del trionfo con Giulio Cesare, in presenza di un
contesto civile  e  politico  completamente  avverso,  ed  alla  luce  di  una  tradizione
iconografica che, a partire da questo momento, vedrà Scipione l'Africano presente
nel "ciclo eroico" Piccolomini nell'opera dipinta da Francesco di Giorgio Martini,
oggi al Museo del Bargello, nelle sculture in rilievo della Loggia della Mercanzia ed
in una serie di apparati decorativi a tema nuziale.331
330M. Caciorgna e R. Guerrini,  Alma Sena. Percorsi iconografici nell'arte e nella cultura senese, op. cit.,
pag. 97.
331Luke Syson, Donne e uomini virtuosi, in Siena nel Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 244.
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La  stessa  alternanza,  all'interno  della  coppia  delle  decorazioni  esagonali,  è
riscontrabile  sul  lato  diametralmente  opposto  a  quello  appena  descritto  dove
troviamo, accanto ad una formella con il trionfo di una divinità mitologica, un'altra
con il trionfo di un guerriero. Si tratta del Trionfo di Alessandro Magno (TAV. 33),
su un carro trainato da due elefanti che procedono verso sinistra, il condottiero veste
una lunga tunica mentre con la mano sinistra afferra uno scettro d'oro.332 Il suo volto
giovanile, coerente con l'iconografia più diffusa, è rivolto all'indietro dove si trova
una vittoria alata che compie il gesto di incoronare il condottiero macedone con un
alloro,  mentre  nella  sua  mano  sinistra  sembra  tenere  un  ramo  di  palma.  Ad
accompagnare la marcia degli elefanti un guerriero a piedi, con tunica ed armatura
simile al sovrano macedone, porta una serie di trofei di battaglia una lancia, uno
scudo, un'ascia, un arco, un elmo ed una corazza, oggetti che richiamano le gesta del
protagonista  trionfante.  Sullo  sfondo,  come  già  nella  formella  relativa  all'altro
guerriero, identificato con Scipione, troviamo una quercia dal fusto sottile ed una
montagna  in  lontananza  in  un  ambiente  in  cui  i  particolari  del  paesaggio  sono
solamente abbozzati.333
332F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
333J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 123.
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L'identificazione del guerriero con Alessandro Magno è facilitata, in questo caso,
dalla presenza di una serie di attributi che vanno dal suo aspetto giovanile ai dettagli
della tunica e dell'armatura, chiaramente diversi dai condottieri romani delle altre
formelle.334 Inoltre il gesto dell'incoronazione da parte della Vittoria alata, lo scettro
che tiene in mano e le sue vesti alludono ad una figura regale prima che ad un
guerriero. Nelle fonti storiche la figura di Alessandro Magno è legata alla volontà di
emulare Bacco, sia per quanto riguarda la conquista dell'India, sia per la diffusione
dei  cortei  e  dei  trionfi,  presenti  nei  baccanali,  come  appunto  quello  relativo  al
ritorno  trionfante  di  Bacco  dall'India.  Alessandro  è  inoltre  il  primo  condottiero
occidentale  a fare  uso di  elefanti  in guerra cosa che,  sino alla  campagna per  la
conquista  dell'India,  era  rimasta  limitata  al  mondo  orientale.335 Nell'iconografia
quattrocentesca dei Trionfi una forte influenza avrebbe avuto l'opera petrarchesca, in
particolar modo sul tema dell'associazione di un animale ad ogni singola tipologia di
trionfo. 
334J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 126.
335L'utilizzo  dell’elefante  in  battaglia  nell’antichità  è  largamente  menzionato  dalle  fonti:  le  prime
testimonianze, documentate da numerosi testi in sanscrito, si datano intorno al 1100 a.C. Dall’Estremo
Oriente tale  impiego raggiunse l’Impero persiano,  forse a  partire  dal  regno di  Ciro il  Grande, ma fu
probabilmente sul finire del VI secolo, quando Dario I intraprese una spedizione nella Valle dell’Indo, che
i Persiani ebbero modo di acquistare elefanti da guerra. La battaglia di Gaugamela (331 a.C.), combattuta
da Dario III contro i Macedoni di Alessandro Magno, rappresenta il primo confronto di europei con gli
elefanti indiani da guerra. I quindici animali posti al centro delle linee persiane crearono un tale sgomento
sulle truppe macedoni che Alessandro sentì la necessità di compiere un sacrificio alla divinità della Paura
la notte precedente la battaglia. Il Macedone fu così impressionato da quest’arma che nella successiva
opera di conquista dell’India perfezionò la conoscenza dell’uso di questi animali, al fine di incorporarli
nel  proprio  esercito.  Nella  battaglia  dell’Idaspe  (326  a.C.),  combattuta  contro  il  re  indiano  Poro,  i
Macedoni videro opporsi nuovamente un ingente numero di elefanti, secondo le fonti duecento. A seguito
della vittoria su Poro, Pausania, Guida della Grecia, L’Attica, I, 12, 27-45, ci riferisce che Alessandro fu
il primo fra gli occidentali a disporre di queste macchine da guerra.
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L'elefante,  infatti,  nell'opera è considerato il  simbolo dei  vari  trionfi  della fama,
mentre  la  figura  di  Alessandro  viene  riscoperta  sotto  la  veste  non  solo  del
condottiero vittorioso e del valoroso guerriero, ma anche come esempio di uomo
equilibrato che è in grado di raggiungere  il controllo di se stesso e delle proprie
passioni.336
Come in diversi cicli eroici precedenti rispetto alla fastosa decorazione di Palazzo
Petrucci, la coesistenza di Alessandro Magno e Scipione è perfettamente giustificata
dalla riscoperta dei  testi  classici e  dalla volontà di  celebrare le virtù personali e
morali di grandi condottieri dell'antichità, noti per le gesta militari e politiche ma
che,  nel  presente  contesto  nuziale,  vengono  citati  come  esempi  assoluti  di
abstinentia ed continentia. Qualche anno dopo i lavori della Camera del Magnifico,
troviamo  la  figura  del  condottiero  macedone  come  protagonista  della  splendida
decorazione  della  villa  romana  alla  Farnesina  di  Agostino  Chigi,  una  sorta  di
enclave senese nella città pontificia, vista la presenza di artisti come il Peruzzi ed il
Sodoma legati al linguaggio figurativo della città toscana e la committenza di uno
dei più illustri senesi della storia.337 
336Nel I libro dei Trionfi di Petrarca,  dedicato al Trionfo dell'Amore, è proprio accennato il  legame fra
Dionisio ed Alessandro. “Que' duo pien di paura e di sospetto, l'un è Dionisio l'altr'è Alessandro,; ma quel
di suo temer ha degno effetto”.  F. Petrarca,  I Trionfi,  a cura di G. Bezzola su testo approntato da R.
Ramat, Milano, Rizzoli, 1957. 
337 M. Caciorgna e R. Guerrini,  Alma Sena. Percorsi iconografici nell'arte e nella cultura senese, op. cit.,
pag. 317.
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Gli episodi della Battaglia di Isso, de La famiglia di Dario davanti ad Alessandro ed
Il  matrimonio  di  Alessandro  e  Rosanne,  pongono  il  macedone  come  esempio
assoluto di umanità, clemenza, continenza e temperanza, al pari di Scipione, "topoi
consolidati nella tradizione iconografica senese come si vede nel pannello dedicato
ad  Alessandro  del  ciclo  cosiddetto  Piccolomini,  oggi  a  Birmingham.  A questa
tematica si unisce ora la celebrazione dell'amore, significativamente, confluito nel
matrimonio."338 
Nella  stessa  sezione  della  decorazione,  l'altra  formella  esagonale  rappresenta  il
Trionfo di Anfitrite (TAV. 34), la nereide sposa di Poseidone, sta in piedi su un carro
trainato da due delfini in mezzo al mare. Tiene nella mano sinistra un tridente d'oro,
stando alla descrizione del Franchi,339 mentre con la mano destra impugna il velo
che le scende dalle spalle. Il tridente è un attributo significativo perché la identifica
come la moglie del dio del mare il quale, innamoratosi di lei, se ne vide in un primo
momento respinto. La nereide, infatti, cercò rifugio presso Atlante ma Poseidone,
attraverso dei messaggeri  ed un delfino,  riuscì nell'impresa di convincerla.  Dalla
loro unione nacquero tre figli fra cui Tritone, presente nella destra del pannello, con
la testa e metà del corpo da uomo e la coda da pesce a rappresentare la sua origine
marina. 
338 M. Caciorgna e R. Guerrini,  Alma Sena. Percorsi iconografici nell'arte e nella cultura senese, op. cit.,
pag. 317.
339A. Franchi, Le Palais du Magnifico a Sienne, “L'Art”, n. 29 (1882), pag. 148.
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Nelle  mani  tiene  una  conchiglia  a  forma  di  tromba,  suo  tradizionale  attributo
iconografico, con la quale scatena le tempeste o le placa, a suo piacimento, mentre
sullo sfondo si delinea un paesaggio marino con delle coste. Nell'antichità la figura
della dea appare, nelle opere d'arte, quasi sempre in compagnia di Poseidone in un
carro o in una conchiglia,  nelle monete e nei  vasi  la  troviamo anche da sola in
compagnia di animali marini che le nuotano intorno. Anche in epoca rinascimentale
l'iconografia della donna resta legata a quella del suo sposo e la formella di Palazzo
Petrucci,  da  questo  punto  di  vista,  appare  quasi  come  un'eccezione.  In  questo
contesto,  all'interno  dell'evento  matrimoniale,  il  trionfo  della  divinità  assume  il
significato di un'esaltazione delle forze della natura, in questo caso il mare, e di una
celebrazione dell'amore e della fecondità della donna, rappresentati rispettivamente
dalla  presenza dei delfini e dalla figura di Tritone suo figlio che troneggia davanti al
suo carro.340 Per capire il significato di questa presenza nella decorazione del soffitto
è opportuno un confronto con l'immagine di Anfitrite nella volta della Stanza della
Segnatura nei Palazzi Vaticani, nel gruppo dei monocromi del Sodoma, sempre nei
primi anni del Cinquecento. La donna, posta al centro, è protagonista assoluta senza
la consueta presenza di Poseidone, in un contesto per niente narrativo, mostra il
tridente, accompagnata da Tritone, suo figlio, e da un delfino, incarnando al meglio
le doti di fecondità e maternità, consone alla decorazione di un ambiente nuziale.
340. J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena,
op. cit., pag, 126.
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Un tema antico, quasi dimenticato nel corso del Medioevo, è quello relativo al Ratto
di Proserpina (TAV. 35) che, in seguito alle versioni moralizzate di Ovidio diviene,
a partire dagli inizi del XVI secolo, un motivo iconografico tra i maggiori, non solo
nelle  decorazioni  di  residenze  private  ma anche  nelle  opere  presenti  in  contesti
religiosi ed in importanti basiliche. Il tema, presente già sul finire del Quattrocento
nella decorazione della Cappella di S. Brizio ad Orvieto ad opera del Signorelli, lo
ritroviamo  raffigurato  a  Siena  agli  inizi  del  XVI  secolo,  nelle  grottesche  della
Libreria Piccolimini affrescata da Pinturicchio,  secondo un modello analogo alla
formella di Palazzo Petrucci. La vicenda, narrata nelle  Metamorfosi di Ovidio, è
ricorrente  nell'arte  antica  soprattutto  nelle  decorazioni  in  rilievo  dei  sarcofagi
romani.341 La scena, tradizionalmente raffigurata, presenta Plutone, re degli Inferi,
mentre rapisce la dea della fertilità e delle messi,  in maniera violenta,  mentre la
madre della dea, Cerere, osserva la scena con angoscia, senza poter intervenire. 
341Publio  Ovidio  Nasone,  Le  Metamorfosi, Libro  V,  341-408.  “Un  bosco  fa  corona  alle  sue  acque,
cingendole da ogni lato, e con le fronde, come un velo, filtra le vampe del sole. Frescura dona il fogliame,
fiori accesi l'umidità del suolo: una primavera eterna. In questo bosco Proserpina si divertiva a cogliere
viole o candidi gigli, ne riempiva con fanciullesco zelo dei cestelli e i lembi della veste, gareggiando con
le compagne a chi più ne coglieva, quando in un lampo Plutone la vide, se ne invaghì e la rapì: tanto
precipitosa fu quella passione. Atterrita la dea invocava con voce accorata la madre e le compagne, ma più
la madre; e poiché aveva strappato il lembo inferiore della veste, questa s'allentò e i fiori raccolti caddero
a terra: tanto era il candore di quella giovane, che nel suo cuore di vergine anche la perdita dei fiori le
causò dolore. Il  rapitore lanciò il cocchio, incitando i cavalli, chiamandoli per nome, agitando sul loro
collo e sulle criniere le briglie dal fosco colore della ruggine; passò veloce sul lago profondo, sugli stagni
dei Palìci che esalano zolfo e ribollono dalle fessure del fondale,  e là, dove i Bacchìadi,  originari di
Corinto che si specchia in due mari, eressero le loro mura tra due insenature”
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La formella di Palazzo Petrucci rispetta questo codice iconografico: infatti, Plutone
sopra un carro a due ruote trainato da due cavalli neri, afferra con violenza la donna,
la quale cerca di dibattersi e di fuggire gettandosi verso la parte posteriore del carro.
La dea ha lo sguardo rivolto all'indietro alla ricerca dell'aiuto della madre Cerere,
che segue il carro, vestita in un modo che, nell'iconografia del soffitto, rappresenta
una donna anziana, una matrona. Infatti un velo le copre la testa e le scende sulle
spalle, mentre una lunga tunica la cinge sino a toccare il terreno, nella mano sinistra
tiene una torcia accesa, suo tradizionale attributo iconografico, mentre l'altra mano è
appoggiata  sulla  guancia  in  un  gesto  di  disperazione  per  il  destino  della  figlia.
Aggrappato alla ruota del carro, quasi nel tentativo di accelerarne la corsa, vediamo
un cupido che ha abbandonato il suo arco sul terreno, mentre alla guida del carro c'è
Mercurio, con il copricapo alato, la cui presenza sembra alludere alla volontà di
Giove  che  ha  permesso  il  rapimento.342 Nella  formella  del  soffitto  il  tema  del
rapimento  ripropone  l'enfasi  drammatica  già  presente  nei  testi  classici  e  nelle
decorazioni artistiche dell'antichità, in parte perdute nel primo Quattrocento a causa
delle versioni moralizzate dell'episodio. La presenza della madre Cerere avvolta nel
dolore,  la  violenza  dell'azione  di  Plutone  e  la  disperazione  di  Proserpina  con  i
capelli al vento, rendono difficile la comprensione sulla presenza dell'episodio in un
contesto di decorazione nuziale. 
342G. Carandente, I trionfi nel primo Rinascimento, op. cit., pag. 106.
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In effetti  si  tratta  dell'unica  formella  con una  narrazione  particolareggiata  di  un
episodio,  e  l'uso  popolare  di  includerla  nei  carri,  nelle  processioni  e  nella
celebrazione di eventi matrimoniali,  sembra aver prevalso sul significato testuale
dell'episodio.343 Una  spiegazione  funzionale  alla  possibile  contestualizzazione
dell'episodio  potrebbe  esserci  fornita  dalla  decorazione  esagonale  corrispondente
che, stando alle descrizioni più dettagliate del XX secolo, era stata identificata con il
Trionfo  di  Cerere.344In  realtà,  sembra  difficile  sostenere  questa  ipotesi,  il
personaggio alla guida del carro è estremamente giovane e, secondo un linguaggio
iconografico ormai assodato, ha il capo scoperto con i capelli legati, volendo così
identificare una giovane donna sposata e non una matrona. Inoltre sono assenti i
tradizionali  attributi  iconografici  di  Cerere come il  mazzo di  spighe,  la  falce,  la
corona, la fiaccola accesa, simbolo della stagione estiva che essa rappresenta, che
del resto è presente nella formella del rapimento della figlia. Infine la giovane donna
tiene  nella  mano destra  un  ramo di  palma che  notoriamente  indica  una  vittoria
ovvero un ritorno trionfante, cosa che non sarebbe spiegabile se il personaggio in
questione  fosse  Cerere,  lanciata  all'inseguimento  di  Plutone,  il  quale  ha  appena
rapito la figlia Proserpina.345
343J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 118.
344In tal senso si sono espressi B. Burroughs, A ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico in
Siena, Metropolitan  Museum Bullettin  n.  16,  1921,  pag.  3,  ma anche  F.  Zeri  e  E.  Gardner,  Italian
Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and Central Italian Schools, op. cit.,
pag. 67-69.
345G. Carandente, I trionfi nel primo Rinascimento, op. cit., pag. 106.
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Presente  in  molti  apparati  decorativi  tra  la  fine  del  Quattrocento  e  gli  inizi  del
Cinquecento, sono apprezzabili le differenze con il Trionfo della parte superiore del
mese di Agosto di Palazzo Schifanoia a Ferrara, dove Cerere, vestita da matrona,
tiene in mano un mazzo di spighe in un contesto celebrativo delle attività agricole e
della stagione estiva. Restando nelle decorazioni relative allo stesso periodo storico,
nella volta di Palazzo Madama a Roma, Cerere è presente con la spiga di grano a
simboleggiare  l'estate,  mentre  Proserpina  con  fiori  e  serpenti  simboleggia  la
primavera. Anche a Palazzo Vecchio a Firenze nella volta della Camera di Cibele le
due divinità sono presenti a rappresentare le due diverse stagioni con i loro classici
attributi.346
Certamente i personaggi della coppia di formelle sono legati alla stessa vicenda, ma
non si tratta di una rappresentazione sincronica di una stessa scena con il carro di
Cerere  che  insegue  quello  di  Proserpina  rapita  da  Plutone,  quanto  piuttosto
dell'episodio  successivo  relativo  al  ritorno  della  figlia.  Infatti  se  analizziamo  il
soggetto si tratta di una figura femminile giovane che guida il carro ed è vestita in
maniera identica rispetto alla precedente formella del rapimento, mentre tiene nella
mano  destra  un  ramo verde  di  palma,  e  nella  mano  sinistra  le  redini  del  carro
trainato da una coppia di serpenti. 
346J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag, 147.
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Anche nelle fonti letterarie antiche, da cui è tratto l'episodio, sia nelle Metamorfosi
di Ovidio che nell'opera di Claudiano, si fa riferimento a Cerere che guida il suo
carro  all'inseguimento  di  Plutone  che  ha  rapito  la  figlia,  ma  il  suo  viaggio  è
dapprima sulle acque ed in seguito in cielo e non in terra come rappresentato nel
soffitto di Palazzo Petrucci. E' quindi più verosimile che il soggetto rappresentato si
identifichi con il Trionfo di Proserpina (TAV. 36), ovvero il suo ritorno dalla madre
in seguito alla  maledizione che la  stessa Cerere aveva inviato sui  campi e sulle
messi, trasformate in un deserto senza fiori e senza frutti, ed al successivo intervento
di Giove. Questo spiegherebbe sia il contenuto narrativo delle due formelle, fatto
eccezionale all'interno delle storie rappresentate nel soffitto, sia la felice conclusione
della vicenda, iniziata con la violenza del rapimento tema che, in un contesto di
celebrazione  nuziale,  può  risultare  inconsueto.347Infine  un  altro  particolare  non
trascurabile  che  ne  facilita  l'identificazione  con  la  giovane  dea  è  relativo  alla
presenza, nella parte alta del carro, di due teste di ariete, la cui costellazione segna
l'inizio della primavera che Proserpina,  anche etimologicamente rappresenta.  Nel
contesto della Camera Bella la sua presenza riassume le virtù della donna sposata,
figlia, madre e consorte allo stesso tempo, che completa le doti maschili della forza
e della virilità con le doti femminili della fertilità e della capacità procreativa. 
347Dopo nove giorni e nove notti insonni di dolore,  decise di rivolgersi a Giove per impetrarlo di farle
riavere la figlia; ma Giove nicchiava (come poteva tradire suo fratello Plutone?).  Allora Cerere, folle di
dolore, decise di provocare una grande siccità in tutta l'isola. E dopo la siccità venne la carestia e gli
uomini e le bestie morivano in grande quantità. Non valevano invocazioni e scongiuri alla dea, che era
irremovibile. Giove inviò Mercurio da Plutone per imporgli di restituire Proserpina alla madre. A Plutone
non  restò  che  obbedire.  Però,  prima  di  farla  partire,  fece  mangiare  alla  sua  amata  dei  chicchi  di
melograno. Claudio Claudiano, De raptu Proserpinae, Libro III.
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Le ultime due formelle esagonali raffigurano due trionfi: il Trionfo di Apollo (TAV.
37) ed il  Trionfo di Marte. Nella prima decorazione una figura maschile guida il
carro trainato da due cavalli bianchi alati, vestito da una tunica bianca mentre la
testa è coronata con una sorta di aureola dorata a simboleggiare il sole.
Nella sua mano sinistra tiene le redini dei cavalli, mentre con la destra brandisce un
ramo di pianta utilizzato come frusta per incitare la corsa dei cavalli. L'iconografia
della rappresentazione ricalca i modelli classici e medievali, tratti dai mosaici e dalle
monete  dell'antichità,  così  come  le  immagini  delle  serie  astrologiche  e   delle
miniature del Medioevo.348 Nel corso del Quattrocento, con la diffusione dei Trionfi
del  Petrarca,  aumentano  considerevolmente  le  decorazioni  di  palazzi  pubblici  o
patrizi con le  divinità planetarie che sfilano in trionfo su carri accompagnate dai
relativi cortei. L'esempio più illustre ci rimanda di nuovo agli affreschi della fascia
superiore del Salone dei Mesi di Palazzo Schifanoia a Ferrara, lavoro risalente agli
anni sessanta e settanta del Quattrocento, con gli dèi planetari seduti sui carri che,
attenendosi alla sequenza indicata dall'Astronomicon di Manilio ripropongono, su
scala monumentale, l'idea dei carri addobbati per la sfilata.349 Non fa eccezione il
tema del Trionfo di Apollo che figura alla guida del mezzo trainato da quattro cavalli
di colore diverso, mentre nella mano destra tiene un globo ed un arco nella sinistra.
348J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 128.
349G. Carandente, I trionfi nel primo Rinascimento, op. cit., pag. 98.
201
Nel ciclo ferrarese temi astrologici  si  fondono con le divinità  della cosmografia
antica secondo un modello ampiamente diffuso nel corso della seconda parte del XV
secolo. Altri esempi illustri sono le incisioni dei Sette Pianeti, dalla serie cosiddetta
dei Pianeti Finiguerra, attribuiti a Baccio Baldini, oppure la decorazione del soffitto
della Sala delle Udienze del Collegio del Cambio a Perugia, dipinta dalla bottega del
Perugino, in cui gli dèi planetari trionfano sui propri carri.350 Nel soffitto di Palazzo
Petrucci non sembra esserci spazio per significati astrologici dei soggetti trionfanti,
mancando altri riferimenti in tal senso relativi alle stagioni ed alle costellazioni. Al
tempo stesso l'immagine sembra essere vicina alla descrizione che ne fa Petrarca,
nella sezione relativa al  Trionfo del  Tempo, sia per la presenza dei  cavalli  alati,
elemento iconografico alquanto innovativo, sia per il dinamismo e la velocità che
caratterizzano l'opera divenendo, a sua volta,  un esempio per le rappresentazioni
successive del tema.351
350J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 126.
351F. Petrarca, I Trionfi, op. cit. pag. 51 “De l’aureo albergo co l’aurora inanzi sì ratto usciva ’l sol cinto di
raggi, che detto avresti: - e’ si corcò pur dianzi. - Alzato un poco, come fanno i saggi guardoss’intorno, et
a se stesso disse: Che pensi? omai convien che più cura aggi. Ecco, s’un che famoso in terra visse, de la
sua fama per morir non esce, che sarà de la legge che ’l Ciel fisse? E se fama mortal morendo cresce,che
spegner si devea in breve, veggio nostra eccellenzia al fine; onde m’incresce. Che più s’aspetta? o che
puote esser peggio? che più nel ciel ho io che ’n terra un uomo, a cui esser egual per grazia cheggio?
Quattro cavai con quanto studio como, pasco nell’oceano e sprono e sferzo, e pur la fama d’un mortal non
domo.”
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Il Trionfo di Marte (TAV. 38) presenta un uomo alla guida del carro, certamente un
guerriero come testimoniano l'elmo, la corazza, gli stivali e la lancia che tiene nella
mano destra, alla quale è attaccato un drappo rosso. Alla sua destra è raffigurata la
vittoria che tiene in una mano un ramo di palma, nell'altra le  redini  dei  cavalli,
rendendo  così  possibile  l'identificazione  della  scena  come  un  vero  e  proprio
trionfo.352Sin dall'antichità il colore rosso è associato all'iconografia di Marte come
simbolo di passione ma anche come segno del sangue causato dalla guerra che il dio
rappresenta. Le stesse decorazioni che coprono le ginocchia di Marte con le teste di
leone lo identificano come un guerriero del quale,  in questo preciso contesto, si
vuole celebrare non la forza, l'astuzia e l'invincibilità, ma le virtù personali della
fortezza e della passione. Solo pochi anni prima Andrea Mantegna per lo studiolo di
Isabella  d'Este  dipingendo  il  Parnaso,  oggi  al  Louvre,  rappresentava  proprio
l'unione tra Venere e Marte come allegoria dell'amore celeste, impersonificato da
Anteros che benedice le due divinità, all'opposto degli impulsi carnali, rappresentati
da Vulcano. Il vero trionfo di Marte e Venere sarebbe dunque da ricercarsi nella
vittoria sull'istinto e sulla brutalità ed è in questa chiave intepretativa che la presenza
del  trionfo  di  Marte,  dio  della  guerra,  può  essere  accolta  all'interno  della
decorazione del soffitto Petrucci.353
352F. Zeri e E. Gardner,  Italian Paintings, a Catalogue of the Metropolitan Museum of Art, Sienese and
Central Italian Schools, op. cit., pag. 67-69.
353G. Carandente, I trionfi nel primo Rinascimento, op. cit., pag. 98.
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3.3. Cronologia e collocazione degli affreschi all'interno della "Camera Bella":
una possibile ricostruzione 
La totale covergenza delle due descrizioni risalenti al secolo XVIII, quando ancora
l'ambiente  conservava una sua integrità,  lasciano pochi  dubbi  sulla  sistemazione
degli affreschi all'interno della Camera Petrucci il cui ingresso principale nel 1509
"era  costituito  da  una  porta,  più  larga  di  quella  attuale  a  cui  corrisponde  per
posizione, che dalla loggetta, affacciata sul cortile, conduceva nell'ambiente, il quale
si presentava di pianta quasi quadrata."354 La dimensione e la forma della stanza
(6,26m x 6,78m), così come riportato correttamente da Agosti nell'incursione del
1982, portano agevolmente alla conclusione che gli otto affreschi fossero sistemati
due per parete (TAV. 39). Nella prima parete si trovavano la Calunnia di Apelle e la
storia di  Pan e Dafni. Benchè entrambe le opere attibuite a Luca Signorelli siano
andate perdute non può sfuggire il significato iconografico teso ad unificare virtù
private ed impegno civile. Infatti l'augurio di una felice unione matrimoniale rivolto
al figlio, era accompagnato dall'auspicio di una degna successione signorile da parte
di Borghese in grado di assicurare l'integrità e la  libertas dello Stato le cui sorti
erano ormai indissolubilmente legate a quelle della famiglia Petrucci.  
354G. Agosti, Precisioni su un “Baccanale” perduto del Signorelli, in “Prospettiva”, n. 30, 1982, pagg. 70.
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Infatti  dobbiamo ricordare come, in un'accentuata fase signorile  come quella del
primo Cinquecento  senese,  le  vicende  della  repubblica  ormai  non  fossero  tanto
legate alle istituzioni ed alle magistrature comunali ma dipendessero, in gran parte,
dalle  politiche  diplomatiche,  dalle  ricchezze  personali  e  dalle  alleanze  che  la
famiglia al potere era in grado di pianificare. Questo spiega il continuo intrecciarsi
di riferimenti politici e civili ai motivi più strettamente personali e familiari non solo
nell'apparato decorativo della Camera ma nell'intera attività edilizia ispirata dalla
magnificenza  del  Petrucci.355Nella  seconda  parete  figuravano  altre  due  opere
attribuite  ancora  al  maestro cortonese,  Trionfo della  castità:  Amore disarmato e
legato e  Coriolano, persuaso dalla moglie e dalla madre, rinuncia a combattere
contro Roma, motivi tratti dalla tradizione quattrocentesca dei cassoni nuziali, vasi
e  deschi  da  parto  che  nel  presente  contesto,  oltre  che  esemplificare  le  virtù
matrimoniali e private della continentia e della magnanimità, sembrano richiamare i
valori e la gloria della Roma repubblicana. Infatti in entrambe le opere conservate
alla National Gallery di  Londra è possibile evidenziare una certa monumentalità
delle figure in primo piano, le cui pose e movimenti esprimono un'enfasi tipica dello
stile dei rilievi classici e delle decorazioni dei sarcofagi nell'arte antica.356 
355Si  pensi  agli  interventi  nelle  chiese  e  basiliche  senesi,  ai  lavori  di  ricomposizione  della  Basilica
dell'Osservanza ristrutturata sulla base di una cripta di famiglia. Si veda a riguardo Philippa Jackson, La
Camera Bella del Palazzo del Magnifico, in Siena Arte per la città, op. cit., pag. 270.
356J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 126.
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Le scene affollate in primo piano, la presenza di soldati ed uniformi pare suggerire
l'idea che il riferimento alle istituzioni, ai condottieri ed alle vicende della Roma
repubblicana  non  costituisca  solo  un  motivo  decorativo,  ma divenga  un  mezzo,
iconografico e stilistico, per far rivivere a Siena il gusto e la passione per l'antico.
Nella parete successiva si trovavano l'affresco perduto raffigurante  Scipione e la
donna Celtibera  affiancato dall'opera di Pinturicchio  Penelope e i Proci,  relativo
alla vicenda del ritorno di Ulisse e Telemaco alla reggia di Itaca. Ancora una volta le
gesta di un eroe della Roma antica sembrano aiutarci nella comprensione dell'intero
programma  iconografico  degli  affreschi  della  Camera,  dove  non  pare  esserci
separazione tra le virtù personali e private di un uomo e la sua capacità politica e
civile di guidare uno stato e di garantirne una degna successione. Rappresentano due
facce della stessa medaglia dove da una parte "l'integrità del matrimonio (Scipione)
è garantita dallo stato e dai suoi principi; dall'altra l'integrità dello stato è preservata
dai vincoli matrimoniali (Coriolano)."357 A ben vedere anche l'episodio dell'affresco
oggi a Londra sembra ribadire questo legame in cui la pazienza di Penelope e la
prudenza  di  Ulisse  si  configurano  come  doti  in  grado  di  preservare  il  legame
matrimoniale da tutte le insidie, ma al tempo stesso si rivelano essenziali per le sorti
dello stato che, in questo modo, riesce a trionfare sul nemico. 
357J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 56.
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La stessa presenza di Telemaco sembra confermare questa teoria. Egli è, al tempo
stesso, il figlio e l'eroe che si pone alla ricerca del padre e che, una volta ritrovatolo,
lo aiuta a difendere la patria e la famiglia dalle minacce dei Proci. L'allusione a
Borghese è, in questo contesto, fin troppo evidente, così come il riferimento alle
vicende familiari dei Petrucci dall'esilio al ritorno in patria, dalla presa di potere alla
difesa  dello  stato  senese.  Ci  troviamo di  fronte  ad  una  rappresentazione,  in  un
ambiente  privato,  di  un'iconografia  classica  per  l'arte  senese,  quella  del  "Buon
Governo", attraverso esempi mitologici e classici di personaggi che hanno anteposto
il bene comune e la cosa pubblica al proprio interesse privato. Questo è il nucleo
dell'ideologia politica di Pandolfo, cui certamente il programma iconografico della
Camera  in  qualche  modo  si  ispira.  Nasce  dal  rispetto  formale  della  tradizione
repubblicana e delle istituzioni medievali, si sviluppa nella necessità di legittimare
un potere non dinastico ma frutto di un colpo di stato e di alleanze poltiche e trova
compimento nell'esigenza di creare i presupposti per una successione legittima in
grado di garantire a Siena il mantenimento della propria indipendenza politica.358 
358J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 58.
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Dal  punto  di  vista  figurativo  questa  sovrapposizione  di  temi  ed  elementi  trova
espressione nella presenza, negli affreschi,  di uomini virtuosi ed eroi appartenuti
alla storia repubblicana di Roma contrapposta a quella imperiale e dalla continua
allusione degli episodi alle vicende personali che Pandolfo attraversa nel periodo in
cui è al potere.359
Nell'ultima parete  queste impressioni  sono confermate dagli  affreschi  attribuiti  a
Genga che oggi si trovano nella Pinacoteca Nazionale di Siena e che raffigurano  Il
figlio di Quinto Fabio Massimo riscatta da Annibale i  prigionieri romani360 e la
Fuga di Enea da Troia.  Vicende familiari e dinastiche si intrecciano con le sorti
dello stato cui sono radicalmente legate, ed il messaggio che l'intero ciclo sembra
consegnarci  è  che solo l'uomo virtuoso,  magnanimo ed equilibrato,  prudente ma
astuto,  coraggioso  ma  intelligente,  sia  in  grado  di  proteggere  ed  accrescere  la
propria famiglia e con essa il proprio stato.361
359V. Tatrai,  Gli  affreschi  di  Palazzo Petrucci  di  Siena.  Una precisazione iconografica e un'ipotesi  sul
programma, op. cit., pag. 182.
360Marilena Caciorgna, Roberto Guerrini, La virtù figurata. Eroi ed eroine dell'antichità nell'arte senese tra
Medioevo e Rinascimento, op. cit., pag. 202.
361J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 58.
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Lo stesso episodio della fuga da Troia ci mostra un eroe che, privilegiando le virtù
personali  e  l'amor  di  patria  al  desiderio  carnale,  rappresentato  dalla  moglie
abbandonata,  sembra  farsi  latore  di  un  messaggio  rivolto  al  figlio  "Borghese
chiamato a leggere nell'affresco un exemplum virtutis famigliare, con un figlio che si
era fatto carico,  letteralmente,  della salvezza paterna,  Pandolfo,  come molti  altri
principi del Cinquecento, non poteva non intendere la figura di Enea come quella di
un eroe esemplare per la capacità di guidare saggiamente il suo popolo in pace e in
guerra, assecondando sempre il volere degli dèi."362
In sostanza il senso di questa parte inferiore della decorazione composta dagli otto
affreschi  esaminati  può  apparire  più  chiaro  alla  luce  del  legame  di  Siena  con
l'antichità classica e con Roma in particolare. Già agli albori dell'età umanistica, agli
inizi del XV secolo, nonostante la consolidata tradizione stilistica ed iconografica
medievale,  sia  civile  che  religiosa,  troviamo  un'importante  opera  di  Taddeo  di
Bartolo in Palazzo Pubblico: il ciclo di Uomini Famosi dell'Anticappella usata come
anticamera del Concistoro.363
362Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance, op. cit., pag. 314.
363M. Caciorgna e R. Guerrini,  Alma Sena. Percorsi iconografici nell'arte e nella cultura senese, Banca
Monte dei Paschi di Siena, 2007, pag. 99.
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La galleria di personaggi proposti, rigorosamente tratti dalla storia repubblicana di
Roma, allude alla vicina Sala dei Nove ed alle allegorie del buono e cattivo governo,
illustrando  le  virtù  necessarie  al  buon  esercizio  del  potere  come  giustizia,
magnanimità, forza, prudenza e religione. Questo precedente aiuta a comprendere la
valenza politica prima che decorativa delle opere contenute nella "Camera Bella", il
cui  messaggio  iconografico,  partendo  dalla  contrapposizione  della  Roma
repubblicana  virtuosa  a  quella  imperiale,  si  concretizza  in  un  monito  rivolto  a
Borghese sulle doti e virtù necessarie per guidare uno stato attraverso le vicende di
uomini che hanno anteposto, al proprio particolare interesse, il bene comune.  Il
riferimento al ciclo dell'Anticappella è tanto mai opportuno anche in relazione alle
fonti  letterarie  che  hanno  ispirato  la  scelta  dei  personaggi  e  le  iscrizioni  che
accompagnano gli affreschi che, come la gran parte delle opere di Palazzo Petrucci,
sono tratti da Factorum et dictorum memorabilium libri di Valerio Massimo, e dalle
Vite Parallele e dai  Moralia di Plutarco. Ed è propia la presenza di questi modelli
iconografici, sinora prevalentemente adibiti alla decorazione di palazzi pubblici e
luoghi  del  potere  civile,  in  un  ambiente  privato  che  ci  offre  una  testimonianza
"indicativa  del  clima  culturale  che  caratterizza  l'establishment  senese  nei  primi
decenni del Cinquecento."364 
364M. Caciorgna e R. Guerrini,  Alma Sena. Percorsi iconografici nell'arte e nella cultura senese, Banca
Monte dei Paschi di Siena, 2007, pag. 99.
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Possiamo  definire  quindi  la  decorazione  della  Camera  Petrucci  un'evoluzione
iconografica dei cicli eroici di uomini famosi, tanto ricorrenti nell'arte senese, che in
questo contesto operano da collante tra le diverse anime politiche e civili, religiose e
familiari  che alimentavano le tante fazioni esistenti  a Siena.  Grazie al  simulacro
della repubblica  medievale,  rafforzato dalla riscoperta  delle origini  romane della
città,  si  portava  così  a  compimento  un  processo  di  legittimazione  al  potere  che
adesso  si  proponeva  anche  come  dinastico,  facendo  leva  sul  messaggio  che  la
salvezza delle sorti e della libertà cittadina erano ormai inscindibilmente legate alle
vicende  signorili.  Anche  da  un  punto  di  vista  stilistico  gli  affreschi  di  Palazzo
Petrucci si scoprono come un aggiornamento dei vecchi cicli  di uomini e donne
dell'antichità, in cui i personaggi figuravano solo in busto all'interno di medaglioni o
a figura intera però in pose statiche ed inespressive.365 Tanto è vero che spesso per
illustrare  le  figure  od  addirittura  per  facilitarne  la  conoscenza  le  opere  erano
accompagnate da iscrizioni e titoli che intrgravano i volti dei soggetti.  Nel corso
della seconda parte del Quattrocento la necessità di celebrare le gesta e le virtù degli
eroi  rappresentati  determina una  svolta  in  senso  narrativo  di  questa  tipologia  di
opere.366 
365M. Caciorgna e R. Guerrini,  Alma Sena. Percorsi iconografici nell'arte e nella cultura senese, Banca
Monte dei Paschi di Siena, 2007, pag. 99.
366Marilena  Caciorgna,  Immagini  di  eroi   ed  eroine  nell'arte  del  Rinascimento,  in  Biografia  dipinta,
Plutarco e  l'arte  del  Rinascimento 1400-1550,  a  cura  di  Roberto Guerrini,   La Spezia,  2001,  Agorà
Edizioni.
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Ecco che si procede all'inserimento, spesso in secondo piano, di vicende ed episodi
che illustrano le imprese militari e politiche compiute e che si costituiscono come la
memoria  storica  delle  virtù  dei  personaggi.367Prendere  Roma  come  esempio
significava  quindi  celebrarne  la  grandezza  repubblicana  fatta  da  condottieri  che
univano virtù politiche e civili a qualità private, ma anche stigmatizzare le cause che
portarono alla caduta della repubblica ed alla graduale perdita dei  valori  e degli
ideali del bene comune, garanzia imprescindibile per il mantenimento delle libertas
cittadine.368
L'organizzazione  dell'intera  stanza  e  la  necessità  di  collegare  la  parte  inferiore,
rappresentata  dagli  otto  affreschi  intervallati  dalla  residenza  lignea  di  Antonio
Barili,  con la  decorazione superiore  composta  dai  riquadri  del  soffitto  modellati
secondo la volta della Domus Aurea neroniana, ci permette di individuare una fascia
mediana  che  sia  da  un  punto  di  vista  stilistico  che  iconografico  rappresenta  un
gruppo omogeneo. 
367M. Caciorgna e R. Guerrini,  Alma Sena. Percorsi iconografici nell'arte e nella cultura senese, Banca
Monte dei Paschi di Siena, 2007, pag. 99.
368J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 58.
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Infatti  "i  pilastrini  si  collegavano direttamente  alla  base  di  alcune candelabre  di
stucco dorato, su fondo blu puntinato d'oro, sormontate da aquile con le ali distese, e
contenenti dei cartigli con motti latini. [...] Separato da una cornice di stucco sopra
ogni  affresco e  ogni  apertura  (la  finestra  e  le  tre  porte),  prima che  la  parete  si
incurvi, era collocato un medaglione, con cornice di stucco dorato, all'interno del
quale era contenuta una scena figurata; [...] solo di una di esse, grazie ad un disegno
di Alessandro Franchi, possiamo individuare il soggetto: si tratta di un Brenno (TAV.
40). Sopra i tondi, in mezzo a decorazioni a grottesche, si trovavano, circondati da
cornici  di  stucco,  dodici  riquadri  rettangolari  (tre  per  parete).  Di  tre  di  esse
sappiamo il  contenuto dai  preziosi disegni del Franchi (TAV. 41):  si  tratta di tre
Muse  (Calliope,  Tersicore  ed  Erato).  Altri  sei  dovevano  contenere  le  Muse
restanti."369Alla parte mediana della decorazione spetta un ruolo, anche simbolico, di
collegamento  ed  intermediazione  tra  le  scene  terrene  di  personaggi  storici
dell'antichità, posti nella parte inferiore, ed il contesto mitologico del soffitto dove si
affollano divinità in trionfo su carri a rappresentare il cielo che non a caso è presente
nei riquadri come sfondo a finto mosaico.370 
369G. Agosti, Precisioni su un “Baccanale” perduto del Signorelli, in “Prospettiva”, n. 30, 1982, pagg. 73.
370J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 64.
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Sopra  le  otto  candelabre  vi  erano  le  iscrizioni  in  latino  all'interno  di  piccoli
rettangoli  corrispondenti  a  motti  e  sentenze  tratte  da  Publilio  Siro  ed  all'epoca
credute  di  Seneca:  sette  di  questi  motti  sono  riportati  dal  Della  Valle  nella  sua
accurata descrizione.371 Passando in rassegna le diverse frasi è possibile rendersi
conto del loro stretto collegamento con le virtù oggetto degli affreschi e di come
esse rappresentino dei consigli rivolti ad un uomo di governo virtuoso, suonando
come un monito per il figlio destinato a succedergli al potere. 
Nel primo di essi leggiamo Bonis nocet, qui malis parcet ("Fa del male ai buoni chi
risparmia i cattivi"): è tratto da un pensiero del giurista romano e suona come un
principio di diritto sostenendo che l'impunità per il reo toglie spazio all'esercizio dei
diritti del vivere civile.372 La virtù a cui fa riferimento è certamente la giustizia che
deve improntare l'azione di governo del principe rinascimentale, ed un collegamento
con  l'affresco  perduto  relativo  alla  Calunnia  di  Apelle  è  senz'altro  possibile
considerando il monito che deriva dalla vicenda dell'antico artista greco. Inoltre la
presenza delle Muse nella stessa fascia mediana delle iscrizioni in un ruolo che pare
di intermediazione tra gli umani e le divinità porta alla deduzione che esse siano in
veste di dispensatrici di questi consigli come portavoce delle sfere celesti. 
371G. Della Valle, Lettere senesi sopra le belle arti, volume III, 1787, pag. 322.
372Publilio Siro, Sententiae, testo latino con traduzione in lingua italiana a cura di E. Mori, Bolzano, 2008, 
pag. 26.
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Il  secondo aforisma  Pietas  praesidium comparat ("La pietà  prepara  delle  buone
difese")  sembra riferirsi  alla  sentenza di  Publilio  Siro  Bona comparat  praesidia
misericordia ed alla necessità di abbreviare la frase per poterla includere nel piccolo
spazio rettangolare  posto alla  sommità delle candelabre.373Così  come la  giustizia
anche  il  tema  della  pietas era  presente  nella  serie  di  affreschi  sottostanti  ed  è
possibile associarlo alla figura del pio Enea ma anche alle storie di Coriolano che
rinuncia a combattere contro la sua patria, alla vicenda del riscatto dei prigionieri
operata dal figlio di Fabio Massimo ed in qualche modo anche al ruolo di Telemaco
nel ritorno di Ulisse alla reggia di Itaca.
La successiva iscrizione, stando alla descrizione del Della Valle, Aliena si fers vitia
facis  tua ("Tollerando  i  difetti  dell'amico  li  farai  tuoi")  riprende  l'aforisma  di
Publilio Amici vitia si feras, facias tua, espresso in modo sintetico per consentirne
l'inserimento  nel  rettangolo  decorativo.374 Anche  in  questo  caso  si  nota  il  taglio
morale del suggerimento che viene proposto all'uomo di governo, la cui azione deve
essere guidata da principi di giustizia e rettitudine, ed in un certo senso il richiamo
alla vicenda narrata nell'affresco della  Calunnia di Apelle,  oggi disperso, sembra
abbastanza plausibile. 
373Publilio Siro, Sententiae, testo latino con traduzione in lingua italiana a cura di E. Mori, Bolzano, 2008, 
pag. 26
374Ibidem, pag. 25.
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La  quarta  epigrafe  Avarus  nulli  bonus  sibi  pessimus ("Verso  nessuno  l'avaro  è
buono, meno ancora verso se stesso") è riferibile al motto contenuto nelle Sententiae
di Publilio In nullo avarus bonus est, in se pessimus.375 Abbiamo visto che uno dei
tratti distintivi dello stato signorile guidato da Pandolfo tra la fine del Quattrocento e
gli  inizi  del  Cinquecento  è  rappresentato  dalla  magnificenza  cui  deve  essere
improntata  l'azione  di  governo.  Accanto  ai  moniti  sulla  giustizia,  la  pietà  e  la
magnanimità  che  hanno  una  chiara  origine  morale  e  personale  il  tema  del
magnificenza del principe diviene uno strumento per legittimare il proprio potere
davanti  a  Dio  ed  ai  concittadini.  Infatti  l'uso  e  l'ostentazione  della  ricchezza
personale messa a servizio del bene comune e della cosa pubblica era un mezzo per
consolidare, da un lato, la fedeltà formale agli ideali della repubblica e di rafforzare,
dall'altro, il proprio potere politico nei confronti delle fazioni antagoniste. Inoltre, in
una  fase  in  cui  le  commesse  promosse  dalle  magistrature  comunali  e  dalle
confraternite avevano conosciuto una certa contrazione, diveniva fondamentale la
ricchezza  e  l'investimento  privato  delle  famiglie  patrizie  per  garantire  il  decoro
urbano ed il miglioramento delle infrastrutture cittadine. 
375Publilio Siro, Sententiae, testo latino con traduzione in lingua italiana a cura di E. Mori, Bolzano, 2008, 
pag. 26.
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Attraverso la costruzione di palazzi, chiese e cappelle, Pandolfo dava testimonianza
della  propria  virtù  cristiana,  ma  anche  della  propria  idea  dell'importanza
dell'immagine  che  Siena  doveva  avere  per  mantenere  la  propria  libertà  ed
indipendenza, anche se le su opere mantenevano un certo tono propagandistico.376
Anche il quinto aforisma posto al di sopra delle candelabre della fascia mediana
sembra riferirisi allo stesso concetto del precedente con la massima Obligas bonos
dignis  dando ("Obbliga  il  buono di  dare  al  degno")  è  una  chiara  allusione  alla
sentenza di Publilio Beneficium dignis ubi des omnes obliges ("Beneficiando chi ne
è degno farai bella figura con tutti").377 
Il  penultimo  motto  Capta  fortunam dum blanditur  ("Cogli  la  fortuna  mentre  ti
lusinga") fa certamente riferimento alla massima di Publilio Fortuna cum blanditur,
captatum venit ("Quando la fortuna ci accarezza forse vuole catturarci"). In questo
caso il termine catturare sembra stare per ingannare ed è un chiaro riferimento alla
filosofia politica di Pandolfo ed alla sua capacità di determinare gli eventi con le
strategie e con l'astuzia, ma anche alla sua abilità nel rovesciare il significato degli
episodi della propria vita a suo favore. 
376Philippa Jackson,  La Camera Bella del Palazzo del Magnifico, in  Siena Arte per la città, op. cit., pag.
270.
377Publilio Siro, Sententiae, testo latino con traduzione in lingua italiana a cura di E. Mori, Bolzano, 2008, 
pag. 23.
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Ecco che l'esilio da umiliazione diviene un gesto eroico compiuto nell'interesse della
patria posto in essere da chi antepone l'interesse comune ed il  bene pubblico al
proprio tornaconto personale, perchè attraverso una politica prudente ed attendista è
riuscito a sconfiggere le mire espansionistiche di Cesare Borgia sullo stato senese.378
L'ultimo aforisma Alterius errato tuum emenda ("Dagli errori degli altri correggi i
tuoi") costituisce un diretto riferimento alla sentenza di Publilio  Ex vitio alterius
sapiens emendat suum ("Il saggio si corregge osservando i difetti altrui"). Ancora
una volta,  in questo preciso contesto,  la sentenza suona come un monito rivolto
all'uomo di governo di improntare la propria azione politica a criteri di giustizia e
prudenza, creando un possibile collegamento con la storia della Calunnia di Apelle e
con la morale di quella vicenda.379 Complessivamente la presenza delle massime
publiliane, per lungo tempo attribuite a Seneca, unitamente alla presenze delle Muse
ed in  collegamento agli  affreschi sottostanti,  ribadiscono l'importanza delle  virtù
personali e private le quali, oltre ad essere indispensabili per la vita matrimoniale,
sono  necessarie  anche  nell'impegno  civile  e  politico  per  garantire  un'azione  di
governo compiuta nell'interesse comune. 
378J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 68.
379Ibidem, pag. 68.
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La saggezza deve guidare il principe contro l'errore umano e l'arbitrio della fortuna
la  cui  accezione  è,  in  questo  contesto,  meramente  negativa  essendo  la  sorte
ingannevole  ed  instabile.380 La  giustizia  e  la  pietas devono informare  le  proprie
decisioni il cui fine ultimo deve essere sempre rivolto alla ricerca del bene pubblico.
La prudenza si rivela una virtù indispensabile nell'uomo di governo, le cui migliori
scelte nascono dall'attesa e dalla possibilità di evitare le scelte affrettate ed istintive.
Ed infine la magnanimità che trova espressione in un atteggiamento privato tratto
dai cicli eroici della Roma antica e diviene, in un'accezione rinascimentale, vera e
propria magnificenza, mezzo per investire ricchezze private accumulate nel passato
in opere pubbliche e di interesse comune. Sopra ognuno degli otto affreschi e delle
quattro aperture della stanza (tre porte ed una finestra) era collocato un medaglione
con all'interno scene figurate. Come detto solamente uno di essi, grazie ai disegni di
Alessandro  Franchi,  è  noto  e  raffigura  Brenno  che  pone  la  propria  spada  sulla
bilancia.  Il  capo  gallico,  protagonista  del  sacco  di  Roma  del  390  a.  C.  pare
richiamare  la  storia  della  Roma  repubblicana  passata  in  rassegna  nella  fascia
inferiore della decorazione della stanza caratterizzata dagli affreschi. 
380F. Giancotti, Le Sententiae di Publilio Siro e Seneca, in “La langue latine, langue de la philosophie.”
Actes du colloque de Rome (17-19 mai 1990). Rome, Ecole Française de Rome, 1992, pagg. 9-38.  
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In  seguito  Brenno  viene  sconfitto  da  Marco  Furio  Camillo  il  quale,  nel  suo
inseguimento per sconfiggere i Galli Senoni, si sarebbe accampato su uno dei colli
di Siena, secondo la leggenda, rifondando la colonia romana in Siena, costruendo
fortificazioni  e  dando il  suo  nome al  territorio,  formando il  borgo di  Camollia.
Questo porterebbe a pensare che anche gli altri  episodi contenuti nei medaglioni
della fascia  intermedia  di  decorazione potessero,  in qualche modo,  riguardare  la
storia  della  città  e  dei  rapporti  tra  Siena  e  la  Roma  antica,  a  cui  è  legata  la
fondazione della città toscana.381 Sopra i tondi si trovavano i dodici rettangoli, in
mezzo alle grottesche, in cui erano raffigurate le nove Muse dell'antichità più tre
soggetti sconosciuti. Proprio dai disegni del Franchi è possibile conoscere l'identità
delle tre Muse ancora in situ al momento del sopralluogo ed in particolare Calliope,
seduta che sembra suonare una tuba (TAV. 41), Tersicore mentre si tiene la testa con
la mano sinistra nell'atto di scrivere su una tavola (TAV. 42) ed Erato mentre suona
un tamburello al cui centro è effigiato un danzatore (TAV. 43).382 
381J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 69.
382Ibidem, pag. 69.
220
La presenza delle Muse, con i tradizionali attributi iconografici, in questo contesto
figurativo, sembra legata al loro essere figlie di Giove e quindi mediatrici tra le
divinità celesti, presenti nella decorazione del soffitto, e gli umani protagonisti delle
vicende della storia antica riportati nella parte inferiore. Quindi sembra venire meno
il  loro  ruolo di  ispiratrici  delle  lettere,  della  poesia  e  della  musica  dove invece
figurano in altri  apparati  decorativi  privati  allestiti  in  età  rinascimentale.  Infatti,
nella  seconda  metà  del  Quattrocento,  in  corrispondenza  del  rinnovato  interesse
umanistico   per  il  mondo classico,  l'iconografia  delle  Muse conosce  una  rapida
diffusione in  varie  corti  italiane.  A partire  dal  1447 il  soggetto è  presente  nella
Ferrara estense per lo Studiolo di Belfiore commissionato da Lionello e concluso
sotto Borso d'Este alcuni anni dopo e decorato da Cosmé Tura, Angelo Maccagnino
e  Michele  Pannonio.  Questi  maestri  portarono  a  compimento  uno  dei  cicli  più
importanti del Rinascimento sulla base di un programma iconografico ispirato da
uno dei più grandi umanisti del secolo, Guarino da Verona. Egli, a distanza di pochi
anni, avrebbe contribuito e partecipato al ciclo delle Muse scolpite in bassorilievo
da  Agostino  di  Duccio,  all'interno  del  Tempio  Maletestiano  di  Rimini,  "che
addirittura sembra essere più fedele alle indicazioni di Guarino nei singoli dettagli
iconografici. Le Muse rinate che a Belfiore stanno sedute su imponenti troni, nel
Tempio stanno in piedi in bilico su sfere, secondo i dettami platonici."383 
383Si veda anche M. Centanni, L'originale assente. Introduzione allo studio della tradizione classica, a cura 
di, op. cit., pag. 222.
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Agli inizi del Cinquecento Alessandro Pampurino,384 artista cremonese, è impegnato
ad affrescare le volte di Casa Maffi con una decorazione a grisaille in cui figurano
le Muse nel ruolo di ispiratrici in compagnia di Apollo, dio della musica e della
poesia.  Tra  il  1509  ed  il  1511,  sotto  il  pontificato  di  Giulio  II  Della  Rovere,
Raffaello è impegnato negli affreschi della Stanza della Segnatura in Vaticano, dove
dipinge  alcuni  tra  i  suoi  capolavori  più  conosciuti.  Accanto  alla  Disputa  del
Sacramento,  alla  Scuola  di  Atene ed  alla  Virtù  e  la  Legge  figura  il  Parnaso,
l'affresco con il monte sacro che, secondo la mitologia, era stato eletto a dimora
delle Muse, le quali figurano in compagnia di Apollo che suona la lira con intorno
una moltitudine di poeti e letterati divisi in gruppi. Come si vede, nella maggioranza
dei casi, la presenza delle Muse in cicli decorativi rinascimentali era legata al loro
tradizionale  ruolo  di  ispiratrici  delle  arti.  Nel  contesto  della  Camera  Petrucci  si
possono evidenziare  alcune  differenze  stilistiche  ed  iconografiche.  Dal  punto  di
vista dello stile la particolarità della posizione sdraita ed orizzontale delle divinità
rispetto  alle  tradizionali  rappresentazioni  in  cui  figurano  in  trono  o  in  piedi,
costituisce una novità asssoluta che certamente risponde alla necessità di contenerle
nelle circoscritte dimensioni della fascia mediana. 
384Alessandro Pampurino (Cremona ca. 1460-ca. 1523). Nato a Cremona dove ha trascorso gran parte della
sua vita di cui poco si conosce. Fu soprattutto attivo come pittore di dipinti murali anche se le opere
conosciute si riducono a pochi esemplari. Uno dei massimi esempi è rappresentato dal soffitto decorato a
grisaille per la commissione della famiglia.
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Il loro ruolo, come detto, sembra essere non tanto di ispiratrici quanto piuttosto di
intermediarie tra le divinità celesti, protagoniste delle scene mitologiche del soffitto
ed  i  comuni  mortali,  le  cui  gesta  vengono  narrate  negli  affreschi  inclusi  tra  le
paraste.  Sembrano  suggerire  qualche  consiglio  o  qualche  segreto  che  trova
espressione nelle sentenze dei cartigli con cui si alternano nella decorazione e che,
in questo ambiente, suonano come un monito rivolto al figlio di Pandolfo di tenersi
pronto per una successione alla'altezza del padre. Nella letteratura antica e nell'opera
di Marziano Capella "la religione delle Muse apre le porte del cielo ai mortali, in
quanto fonti di saggezza, bellezza ed eloquenza, dispensatrici del sapere e anche del
dono dell'immortalità."385 Esse nel contesto della Camera si confermano come entità
in grado di svelare i segreti dell'universo agli uomini, secondo una tradizione che le
vuole  come  garanti  della  "traditio dalla  cultura  antica  a  quella  contemporanea,
tramite l'incontro delle dee pagane con le Artes, analogamente a quanto accade nella
terza  cappella  del  tempio  malatestiano."386Le  tre  fasce  in  cui  è  ripartita  la
decorazione della stanza rappresentano quindi uno degli ordini in cui si completa
l'armonia dell'universo. 
385L. De Falco, Apollo e le Muse, Carla Rossi Academy Press in affiliation with the University of 
Connecticut (U.S.A.), Firenze, 1999, pag. 14.
386Si veda M. Centanni, L'originale assente. Introduzione allo studio della tradizione classica, a cura di, op. 
cit., pag. 212.
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Il  cielo come casa  degli  dèi,  le  divinità  che lo  abitano che decidono delle  sorti
dell'uomo e del cosmo sono ricorrenti in molti apparati decorativi di palazzi pubblici
e di residenze signorili, rappresentato da pianeti, dal ciclo dei mesi dell'anno ovvero
dagli  dèi  dell'Olimpo a  scandire  i  tempi  e  le  stagioni  dell'uomo.  Nella  Camera
Petrucci sembra prevalere la volontà di Bernardino e della sua bottega di emulare la
struttura e le scene mitologiche della Volta Dorata della Domus Aurea (TAV. 44) con
la riproposizione di figure geometriche incorniciate da stucco dorato e con fondi
dipinti a colori vivaci, fra cui dominano il rosso ed il blu. L'incontro tra le divinità,
gli  uomini  e  le  donne,  tema  ricorrente  nella  decorazione  del  soffitto,  intende
celebrare le virtù maschili e femminili che si completano e si rafforzano nell'unione
matrimoniale, ergendosi a modello per ciascuno che sia in grado di seguire questi
esempi virtuosi, come hanno fatto gli eroi antichi protagonisti delle storie degli otto
affreschi.387 In particolare ad ogni singolo personaggio è riconducibile una precisa
funzione nell'ordine universale: nei tondi angolari troviamo esempi di soggetti che
incarnano la fecondità della natura e di forze generatrici del cosmo; negli ovali vi
sono contenute storie in cui trionfa l'amore generato daa queste forze contrastanti ed
opposte  che  nell'unione  si  pacificano;  nei  trionfi  esagonali  troviamo  divinità,
personaggi storici e mitologici che hanno messo queste virtù, private e personali, al
servizio del bene comune e della propria patria.388
387J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 154.
388Ibidem, pag. 189.
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La chiara allusione all'evento matrimoniale e la celebrazione dell'amore e delle virtù
che resta il tema unificante della progressione che, dalle vicende umane, passando
per l'intermediazione delle Muse e delle iscrizioni arriva sino al vertice dell'ordine
universale  rappresentato  dalle  divinità  celesti,  non  deve  far  sottovalutare
l'importanza politica e civile dell'intero apparato il cui fine ultimo resta quello di
creare un nesso tra le  vicende familiari  e  personali  ed i  destini  della repubblica
senese.389 Questo incrocio appare evidente nelle storie che consentono allusioni e
richiami alle vicende dei Petrucci,  ma anche per la presenza costante delle virtù
della temperanza, della giustizia, della sapienza e della magnanimità che, associate
alle insegne araldiche del casato, divengono un'allegoria del "Buon Governo" in un
ambiente  privato.  Questa  tendenza  a  rappresentare  temi  politici  e  civili  nelle
decorazioni di corti  e palazzi nobiliari,  tipicamente rinascimentale, nasce proprio
dall'appropriazione, da parte dei signori locali, di simboli e tradizioni icongrafiche
medievali che, oltre a costituire un atto di propaganda politica, si proponevano così
di  supportare  un'identità  civica  che  le  varie  divisioni  in  fazioni  avevano
compromesso.390 
389J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 191.
390Philippa Jackson, La committenza di Pandolfo il Magnifico,  in Siena nel Rinascimento arte per la città,
op. cit., pag. 65.
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Anche da un punto di vista stilistico la decorazione di Palazzo Petrucci rappresenta
un  significativo  momento  di  aggiornamento  e  di  passaggio  da  una  cultura
rinascimentale  quattrocentesca  di  cui,  ad  esempio,  il  soffitto  appare  una  chiara
persistenza, ad un'espressione figurativa più chiaramente cinqucentesca che avrebbe
trovato, proprio in quegli anni, altri esempi significativi negli affreschi del Peruzzi
alla Farnesina per la committenza di Agostino Chigi e di Raffaello nei capolavori
della Stanza della Segnatura in Vaticano. Resta invece assai dibattuto il tema della
destinazione e dell'uso della Camera che, a causa delle ridotte dimensioni e delle
tante aperture presenti, difficilmente poteva essere parte di un appartamento privato.
Dobbiamo considerare che nelle residenze cittadine delle famiglie patrizie agli inizi
del XVI secolo venivano privilegiate costruzioni di grandi dimensioni con stanze di
grande ampiezza, in grado di manifestare la magnificenza ed il prestigio delle casate
che  si  erano  arricchite  con  i  commerci  e  con  le  attività  finanziarie.  La  piccola
dimensione  quadrata  dell'ambiente  ci  porta  ad  escludere  che  si  trattasse  di  una
camera da letto od una sala da pranzo mentre, dagli inventari dell'epoca, possono
desumersi degli elementi che fanno pensare ad una stanza di rappresentanza (TAV.
45).391 
391J. B. Holmquist, The iconography of a ceiling by Pinturicchio from the Palazzo del Magnifico, Siena , op.
cit., pag. 154.
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Infatti la presenza della residenza lignea intagliata dal Barili che prevedeva diversi
posti a sedere, la presenza di un tavolo al centro, rilevato in un inventario del 1514
redatto  dopo  la  morte  di  Pandolfo,  e  la  posizione  al  terzo  piano,  sembrano
avvalorare  la tesi che si trattasse di una stanza adibita alle udienze. 
Infine  per  quanto  riguarda  la  cronologia  dei  lavori  non  sembrano  accettabili  le
ipotesi  di  una  realizzazione  della  decorazione  in  due  distinti  momenti  che
propongono di anticipare l'inizio dei lavori ben dentro il XV secolo. Alla fine degli
anni sessanta Anna Maria Petrioli Tofani riconoscendo negli affreschi della National
Gallery  attribuiti  a  Luca  Signorelli,  la  mano  prevalente  di  Gerolamo  Genga,
collocava  gli  affreschi  della  Camera  addirittura  prima  dei  lavori  all'altare  della
Cappella Bichi in Sant'Agostino che, come è noto, risalgono al 1497, e del ciclo
delle  Storie  di  San  Benedetto dipinte  nel  monastero  di  Monteoliveto  Maggiore
(1498).392 Nello  stesso  periodo  Paolo  Venturoli,  in  un'ipotesi  tesa  a  ricostruire
l'attività giovanile di Amico Aspertini, ne registrava la presenza a Siena intorno al
1495  e,  in  seguito  ad  assonanze  stilistiche  ed  antiquarie,  avanzava  l'idea  di
un'attribuzione delle storie mitologiche del soffitto al pittore bolognese.393 
392A. M. Petrioli Tofani, Per Gerolamo Genga, in “Paragone”, n. 229 e n. 231, 1969.
393P. Venturoli, Amico Aspertini a Gradara, in “Storia dell'Arte”, 1969, n.4, pagg. 417-439.
227
Per  una  corretta  collocazione  cronologica  dei  lavori  sono  un  supporto
imprescindibile le memorie del patrizio senese Antonio Pecci, dalle quali si possono
ricostruire eventi privati e politici della famiglia Petrucci dalla presa di potere sino
alla morte di Pandolfo.394 Vi si legge che, in seguito al breve esilio di Lucca del
1503,  dovuto  alle  pressioni  di  Cesare  Borgia,  il  Magnifico  torna  a  Siena  e
perfeziona l'acquisto del palazzo in Via dei Pellegini dalla famiglia Accarigi.395 E'
possibile trovarvi riscontro del successivo incarico conferito all'architetto Giacomo
Cozzarelli  volto  ad  ampliare,  modificare  e  ristrutturare  il  palazzo  in  modo  da
renderlo il massimo simbolo del prestigio e dell'ascesa sociale del Petrucci dinanzi
ai  suoi  concittadini.  Inoltre  tra  gli  eventi  dell'anno 1509 è  registrata  l'unione in
matrimonio  tra  Borghese  e  Vittoria  Piccolomini,  imposta  da  Pandolfo  per
consolidare il proprio sistema di alleanze politiche e per unire le sorti della propria
famiglia  a  quella  della  più  antica  nobiltà  senese.396 La  presenza  di  allusioni  e
riferimenti che le storie contenute negli affreschi presentano chiaramente rispetto
alle vicende già trascorse dalla famiglia rendono impossibile anticipare i lavori agli
anni novanta del Quattrocento. 
394G. Antonio Pecci, Memorie storico-critiche della città di Siena che servono alla vita civile di Pandolfo
Petrucci dal 1480 al 1512, Siena, 1755.
395Ibidem, pag. 193.
396Ibidem, pag. 241.
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Del resto anche le iscrizioni dei cartigli che suonano come moniti rivolti al figlio
Borghese  sembrano  tenere  conto  di  una  successione  già  pianificata  e  messa  in
programma e che sarebbe avvenuta agli inizi del 1511 circa un anno prima della
morte di Pandolfo. L'evento matrimoniale fu certamente l'occasione in cui l'intero
ambiente venne decorato come testimonia la "continua riproposizione degli stemmi
inquartati delle due famiglie, ma anche, ad esempio, mediante la presenza delle Tre
Grazie (da intendersi come un omaggio al celebre gruppo antico delle Tre Grazie,
proveniente  dalla  collezione  romana  di  Francesco  Todeschini  Piccolomini  e  dal
1502 installato nel duomo senese, nella splendida Libreria voluta da Pio III), che
facevano capolino, oltre che dalle scene pinturicchiesche sul soffitto e forse dagli
affreschi che in origine decoravano l'attigua loggetta con un fregio di Divinità e
Virtù, anche da una delle splendide paraste intagliate da Antonio Barili."397
397Vincenzo Farinella, Sull'uso politico di Omero (e Virgilio) alla corte di Pandolfo Petrucci, in Homère à
la Renaissance, op. cit., pag. 316.
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CONCLUSIONI
L'importanza del  breve periodo del  governo signorile  di  Pandolfo Petrucci  sulle
tendenze artistiche e sulla cultura figurativa deve essere valutato alla luce di quel
processo  di  evoluzione e  trasformazione che caratterizza  il  Quattrocento senese,
dove  l'affermazione  di  un  linguaggio  pienamente  rinascimentale  giunge  a
compimento solo verso la fine del XV secolo. Si tratta di un mutamento che fatica
ad affermarsi a causa della forte persistenza di tradizioni stilistiche ed iconografiche
legate allo splendore del gotico che la città toscana aveva conosciuto nel Trecento e
che si impone grazie alla diffusione di un nuovo tipo di mecenatismo espressione di
una  oligarchia  culturale  di  cui  Enea  Silvio  Piccolomini  resta  la  più  alta
personalità.398 Grazie  alla  volontà  di  cambiamento  di  queste  nuove  elites  l'arte
diviene uno strumento,  al pari  della politica e della religione,  per consolidare la
propria ascesa sociale e per ispirarsi alla lezione degli antichi.399 
398Fabrizio Nevola, Identità civica e mecenati privati nella Siena del Rinascimento in Siena nel 
Rinascimento arte per la città, op. cit., pag. 17.
399Alessandro Angelini,  Mecenati, artisti e botteghe nel Rinascimento senese,  in  Siena nel Rinascimento
arte per la città, op. cit., pag. 31.
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Giustamente è stato notato che "una storia del gusto per l’antico a Siena, tra Quattro
e Cinquecento, sarebbe avvincente da leggere e da scrivere e dovrebbe ricominciare
da  molto  prima:  superati  i  personaggi  antichi  di  Taddeo di  Bartolo  e  quelli  del
Palazzo di Lucignano, costeggiare quella specie di squarcionismo senese a seguito
della presenza di Donatello, indagare i monocromi del Vecchietta e, ancor più, quelli
del felicemente riscoperto Pietro Orioli, rivedere, come in un test, le varianti delle
decorazioni  che  compaiono  nelle  Stragi  degli  Innocenti  di  Matteo  di  Giovanni,
menzionare, per forza, le spigolose soluzioni anticheggianti dello scultore Antonio
Federighi, indicare l’incidenza sugli artisti delle serrate competenze archeologiche
di Francesco di Giorgio Martini, srotolare la serie degli eroi e delle eroine antiche
per il matrimonio dei fratelli Spannocchi del 1493, a cui parteciparono quasi tutti i
pittori  operosi  in  città  (Signorelli,  Francesco  di  Giorgio,  l’Orioli,  Neroccio  de’
Landi, il Maestro di Griselda), ricordando che non si trattò dell’unica decorazione di
questo  tipo,  valutare  le  conseguenze  dell’approdo  senese,  tra  1498  e  1503,  del
gruppo con le Tre Grazie, proveniente dalla collezione Piccolomini di Roma, e alla
fine ritornare nel Palazzo del Magnifico Pandolfo.”400Questa l'idea che ha guidato il
percorso di  ricerca  di  un terreno comune fra  le  due anime che caratterizzano il
panorama artistico senese per tutto il Quattrocento.
400G. Agosti – V. Farinella – S. Settis, Passione e gusto per l'antico nei pittori italiani del Quattrocento, in 
La Pittura in Italia. Il Quattrocento, Milano, Electa, 1987.
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Da  un  lato  l'arte  come  identità  culturale,  come  un'asserzione  di  autonomia  e
resistenza verso l'ormai inesorabile declino politico che la fine della libertas senese
di metà Cinquecento non farà altro che confermare. Dall'altro gli ideali artistici del
Rinascimento,  i  continui riferimenti  ai  modelli  antichi ed una chiara apertura ad
ospitare motivi naturalistici e descrittivi che finiranno, proprio nel periodo signorile
del Petrucci, per divenire normativi. E' una dinamica che trova origine in campo
politico dove nella prima metà del Quattrocento a dominare è la fazione ghibellina
dei “Nove”, la più fedele agli ideali della repubblica medievale, che non avrebbe
esitato a favorire il perpetuarsi della tradizione artistica senese in campo religioso ed
in campo civile. Nel periodo che va dal 1460 al 1489 il cambiamento delle alleanze
politiche e l'emergere di una nuova committenza privata danno origine ad un una
nuova forma di mecenatismo culturale certamente più aperto ad accogliere le nuove
tendenze figurative e ad affidarsi ad artisti che non esprimevano alcun legame con il
linguaggio artistico medievale.401 Proprio nei decenni a cavallo fra i due secoli, le
aspirazioni aristocratiche videro un riconoscimento grazie all'abilità strategica del
Petrucci che le avrebbe sfruttate come un'opportunità politica. 
401Luke Syson, Scelte di stile in Siena nel Rinascimento arte per la città, op.cit., pag. 47.
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Adesso le tendenze stilistiche ed iconografiche che, sino a questa fase, esprimevano
un dissenso culturale ma anche politico legato all'esclusione dalle elites cittadine,
avrebbero avuto modo di affermarsi dando vita ad un'affannosa rincorsa guidata dai
Piccolomini,  dagli  Spannocchi,  dai  Bichi e  dai  Chigi  per invitare a Siena artisti
stranieri ed anche fiorentini che avevano un forte legame con la cultura figurativa
romana e con l'arte antica. Questo avviene non in maniera drastica ma nel rispetto,
almeno formale, della tradizione senese ed attraverso un rinnovamento della stessa,
come  confermano  le  persistenze  di  soggetti  iconografici  medievali  in  cui  si
riconosce l'identità civica e religiosa della città, dalle immagini della Vergine ai cicli
eroici di uomini e donne virtuose, per finire alle immagini del Buon Governo e del
culto  della  repubblica.  Questa  attenzione  ad  esprimere  un  gusto  per  l'antico  nel
rispetto della cultura figurativa della città rimane la grande eredità di un periodo
che, seppur breve, “vide una notevole fioritura di progetti artistici ed architettonici,
informato sempre da un gusto sottile per la magnificenza.”402
402Philippa Jackson, La committenza di Pandolfo il Magnifico,  in Siena nel Rinascimento arte per la città,
op. cit., pag. 71.
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E' così che nelle opere che esprimono una committenza religiosa come la Basilica
dell'Osservanza  ed  il  cantiere  dell'Opera  del  Duomo,  come  negli  interventi  di
carattere  pubblico  volti  a  migliorare  il  decoro  urbano,  per  finire  alla  personale
committenza privata, accanto all'interesse per Roma e per l'antichità classica, non
mancheranno  di  trovare  posto  le  icone  della  gloria  repubblicana  e  del  passato
medievale di Siena ben sapendo che in esse si identificano l'identità civica e l'alterità
culturale della città. 
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